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Der Ursprung der Gattungen

In der Geschichte der Kunst seit der Renaissance ist zu beobachten, daf3 sich die Kiinstler
gleichsam verschiedenen Fzichern innerhalb des weiten Bereichs der Malerei zuwandten.
Man war nicht einfach Maler, vielmehr konzentrierten sich die Kiinstler bereits seit dem
15. Jahrhundert auf bestimmte darzustellende Gegensténde und erwarben auf diese Weise
ihre besondere Qualifikation. Im Lauf der Jahrhunderte kann von einer zunehmenden
Spezialisierung gesprochen werden, wobei sich fiinf Disziplinen herausbildeten: Historie,
Portriit, Genre, Landschaft und Stilleben.

Diese Unterscheidung der Bildgattungen mag uns heute als eine leicht einsehbare,
pragmatische Arbeitsteilung erscheinen. Mitihrist jedoch eine Vielzahl von kunsttheoretisch
hochst komplizierten Fragen verbunden, deren Beantwortung zum Verstindnis der Kunst
nicht nur in den friiheren Epochen notwendig ist. Zunéchst muf3 man sich klarmachen, daf3
die Spezialisierung der Maler einem ldngeren Prozef in der Entwicklung des kunst-
theoretischen Denkens und der Sozialgeschichte der Kiinstler entsprach. Erst im 17. Jahr-
hundert scheint die Trennung der Arbeitsbereiche in der beruflichen Organisation der
Kiinstler endgiiltig vollzogen, praktiziert aber wurde sie bereits friiher.

Die Unterteilung der Gattungen ist jedoch fiir die Kunstgeschichte nicht nur ein prag-
matischer Vorgang, sondern vor allem ein konzeptioneller. Denn parallel zur Arbeitstei-
lung entwickelte sich seit der Renaissance auch eine unterschiedliche Bewertung der kiinst-
lerischen Aufgaben. Es galt als schwieriger, einen lebenden Menschen zu malen als etwa
einen Baum. Es wurde als eine grofere Leistung angesehen, im Bild ein vergangenes
Geschehen zu rekonstruieren, als einen Ausblick auf eine Landschaft zu schildem. Ein
Gemiilde, fiir das der Kiinstler Einbildungskraft und Bildung benétigte, wurde hoher be-
wertet als-ein Werk, das nur die Natur nachahmte. Die unterschiedliche Anerkennung
driickte sich daher nicht nur in der entsprechend hoheren Bezahlung, sondern auch in der
hoheren sozialen Stellung des Kiinstlers aus. So entstand seit der Renaissance eine Rang-
stufung der Bildgattungen von Stilleben und Landschaft iiber Genre und Portrét bis hinauf
zur Historienmalerei.

Historienmalerei und Gattungshierarchie

In der Geschichte der Bildgattungen nahm die Historienmalerei seit jeher eine besondere
Stellung ein. Sie galt als die Kronung der kiinstlerischen Tatigkeit. Seit der italienischen
Renaissance entwickelte sich eine Hierarchie der Themen, die von den Kiinstlern gestaltet
wurden. Dem Geschichtsbild wurde innerhalb dieser Ordnung der héchste Rang zuge-
standen. Wird unter Historienmalerei allgemein die Darstellung von geschichtlichen Er-
eignissen verstanden, so schlieit eine solche Definition nicht nur vergangene und der
unmittelbaren Gegenwart entstammende herausragende Ereignisse ein, wie Staatsbesuche,
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Friedensschliisse oder Schlachten. Auch die religiose Geschichte, wie sie etwa in der Bibel
oder der Legenda aurea tiberliefert wird, diente den Historienmalern als Vorwurf. Obwohl
heute die biblische Geschichte im strengeren Sinne nur bedingt als historisch betrachtet
wird, wurde sie in friiheren Epochen vor allem durch die kirchlichen Auftraggeber den
geschichtlichen Tatsachen gleichgestellt. Zum Bereich der Historienmalerei gehort aber
auch die Mythologie, und damit die von den antiken Schriftstellern und Dichtern darge-
stellten Ereignisse der Gotterwelt sowie das allegorische Bild.

Fiir Kunstbetrachter heute ist die hierarchische Stufung der klassischen Bildgattungen
nur schwer nachvollziehbar. Wir sind es gewohnt, die Bedeutung eines Kunstwerks nach
der kiinstlerischen Besonderheit und nach seiner schopferischen Originalitéit zu beurteilen.
Der dargestellte Gegenstand kann uns fesseln, er erscheint uns jedoch nicht mehr als das
vordringlichste Kriterium zur Beurteilung eines Kunstwerks. Diese Art der Kunstrezeption
bildete sich jedoch erst ungefihr seit Beginn des 19. Jahrhunderts aus. Wenn wir heute ein
Blumenstilleben von Vincent van Gogh weit hoher schéitzen als die Darstellung eines
bedeutenden historischen Ereignisses, so ist uns eine dsthetische Wahrnehmung zur Ge-
wohnheit geworden, die sich etwa seit der Mitte des 18. Jahrhunderts abzuzeichnen be-
gann und sich spitestens mit den kiinstlerischen AuBerungen des Impressionismus durch-
setzte. Mit der Entwicklung der gegenstandslosen Kunst um 1910 war endgiiltig deutlich
geworden, daf die seit der Renaissance bestehenden Kriterien der Wahrnehmung von
Kunst kein verbindlicher Maf3stab mehr sein konnten.

Die Aussagen von zwei Malern mdgen diesen Umstand bestéitigen. Maurice Denis,
der Hauptvertreter der Nabis genannten Kiinstlergruppe, duferte im Jahre 1890, daf ein
Bild, bevor es ein SchlachtroB darstelle, eine Fliiche mit Farben in einer Ordnung sei.! Auf
dhnliche Weise driickte sich Paul Cézanne aus, wenn er in einem Gespréch mit seinem
Freund Gasquet ausfiihrte: »Fiir den Maler sind nur die Farben wahr. Ein Bild stellt zu-
néchst nichts dar, soll zunéchst nichts darstellen als Farben. Geschichte, Psychologie, das
steckt trotzdem drin, denn die Maler sind keine Dummkdpfe. «?

Eine solche Aussage wire in einem friiheren Jahrhundert nicht verstanden worden.
Denn der dargestellte Gegenstand in einem Gemalde galt als das wesentliche Kriterium,
das die entscheidende Botschaft des Kunstwerks vermittelte. Man muf3 sich immer wieder
deutlich machen, da3 die Werke anders gesehen wurden, als es heute der Fall ist. Willman
jedoch ihre beabsichtigte Funktion und ihre vorgesehene Wirkung wiirdigen, dann ist es
notwendig, die Rezeption der Kunst in der jeweiligen Epoche zu rekonstruieren.

Da Kunstwerke zunéchst von ihrem Gegenstand her beurteilt wurden, lag es nahe, sie
nach ihrer Bedeutung zu ordnen. Diese Ordnung entsprach dem Wertesystem, das eine
Gesellschaft bestimmte. Ein Apfel oder ein Baum konnten als Gegenstéinde nicht densel-
ben Rang beanspruchen, wie die Darstellung einer Martyrerszene oder das ideale Abbild
der Jungfrau Maria. Die Geschichte der Historienmalerei wurde durch diesen Umstand
entscheidend gepriigt. Es war jedoch keineswegs so, dal} diese Auffassung seit einem
bestimmbaren Zeitpunkt unvorbereitet giiltig gewesen wire. Vielmehr entfaltete sie sich
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seitder Friihrenaissance in gewichtigen Schritten, um nach immer stéirker sich zur Geltung
bringenden kritischen Stimmen im Laufe des 19. Jahrhunderts ihre Bedeutung zu verlie-
ren. Die in diesem Bande versammelten Schriftquellen belegen diesen ProzeB und geben
uns gleichzeitig einen Einblick in die Entstehungszusammenhénge des kunsttheoretischen
Denkens und der kiinstlerischen Produktion im Bereich der Historienmalerei.

Die Rhetorik der Historie in der italienischen Kunst

Der Beginn des kunsttheoretischen Nachdenkens iiber die Historienmalerei 148t sich in
der frithen Neuzeit recht genau datieren. In Leon Battista Albertis Traktat iiber die Malerei
von 1436 finden sich die ersten folgenreichen AuBerungen iiber die Bedeutung der istoria.
Dieser Begriff ist noch keineswegs in unserem Sinne als das Historienbild gefestigt, son-
dern meint nicht viel mehr als den erzihlerischen Zusammenhang in einer bildlichen Dar-
stellung.? Alberti betonte jedoch bereits, da der Maler von Historien ein Wissen benétige,
das ihn aus dem Handwerkerstand heraushebt. Die gemalte historia, fiir die sowohl ge-
schichtliche wie literarische Bildung gefordert wurde, stellte fiir den Humanisten, Archi-
tekten und Kunsttheoretiker Alberti die bedeutendste kiinstlerische Leistung dar. Der Au-
tor deutete damit also bereits eine Rangordnung der Bildthemen an, wie sie sich im Laufe
der néchsten Generationen auspragen sollte.

Alberti begriindete die herausragende Bedeutung der Historie in der Kunst mit Hilfe
der antiken Rhetorik und der Lehre von den Affekten.* Die dargestellten Szenen seien,
wenn es der Kiinstler so einrichte, in der Lage, beim Betrachter eine der Handlung entspre-
chende Wirkung auszuldsen. Die Malerei von Historien erschien somit nicht nur als Ab-
bild von Wirklichkeit, sondern vielmehr als eine auf den Betrachter hin ausgerichtete Ge-
staltung. Alberti erorterte allerdings noch nicht, auf welche Weise die Historienmalerei
vom Rezipienten aufgenommen werden soll. Mit Nachdruck wurden von ihm jedoch
bereits Begriffe eingefiihrt, die ein Historienbild ausmachen. Es komme darin sowohl auf
die invenzione und die compositione, wie auf die circonscriptione, die copia, die varieta
und das ricevere di lumi an. Obwohl Alberti noch kein zusammenhingendes System aller
Bildgattungen entwarf, wurden von ihm bereits die Grundlagen einer neuzeitlichen
Wirkungsisthetik formuliert. Der Gegenstand eines Kunstwerks erforderte nach dieser
Vorstellung eine addquate Ausdrucksweise, die den Betrachter entsprechend beeindrucken
soll.

Bei Alberti ist noch nicht explizit von einer ethischen Zielsetzung der Historienmalerei
die Rede. Insofern formulierte er in seinem Malereitraktat nur die Voraussetzungen fiir
eine Rangordnung der Gattungen. Die auf ihn folgenden Generationen von Kiinstlern und
Kunsttheoretikern sollte dieses Grundproblem der Kunstgeschichte nachhaltig beschifti-
gen.

18



Der Paragone der mimetischen Kiinste

Leonardo da Vincis kunsttheoretische AuBerungen nehmen in der Gattungsgeschichte der
historia eine Sonderstellung ein, da sein Denken die Malerei als Ganzes in der Hierarchie
der artes liberales betraf. Um die Wissenschaftlichkeit der Malerei zu erweisen, griindete
er sie auf mathematische Prinzipien und grenzte sie im sogenannten paragone gegen die
anderen mimetischen Kiinste ab. Nicht auf die Binnendifferenzierung in Gattungen, son-
dern auf den einheitlichen Charakter der Malerei konzentrierte sich seine Argumentation.
Leonardos Bestimmung der Malerei als Ganzes stiitzte sich dabei auf die bereits von
Alberti hervorgehobenen wesentlichen Gesichtspunkte: Darstellung von Korperlichkeit
auf der Fliche (rilievo) und iiberzeugende psychologische Gestaltung der Figur, die durch
Gestik, Mimik und Haltung die Empfindungen ablesbar werden 148t (concetto della mente).
Doch in einem Grundgedanken setzte sich Leonardo deutlich von Alberti ab: Nicht die
humanistische Bildung, sondern mathematische Kenntnisse, Naturstudium und das Be-
obachten der Wirklichkeit bestimmen allein die Ausbildung des Malers, deren Ziel ein in
Theorie und Praxis erfahrener Kiinstler ist.*

Der gute Maler kopiert nicht geschickt die Natur, er erschafft bewuft nach dem Vorbild
der Wirklichkeit, in Kenntnis aller visuellen Gesetze, ein rhythmisch-harmonisch kompo-
niertes Geméilde, dessen Qualitét sich im Anschauen offenbart. Der Betrachter soll selbst
emotional ins Bildgeschehen hineingezogen werden. Nicht nur in der dramatischen Be-
schreibung eines Sturmes zu Wasser und zu Lande veranschaulichte Leonardo, daf3 auch

“Naturgewalten als Handelnde darstellbar waren. Auch in den Zeichnungen zum selben
Thema ist deren unbéndiges Wirken Gegenstand des Studiums, das Grauen, das den Be-
trachter befillt, der Beleg fiir ihr Gelingen (Windsor Castle, The Royal Collection).

Leonardos theoretischer Beitrag zur Gattung der Historienmalerei wird durch den sei-
ner Gemdlde bei weitem iibertroffen, nicht zuletzt wegen der liickenhaften Uberlieferung
seiner kunsttheoretischen Gedanken bis zur Erstverffentlichung des vollstéindigen Trattato
della pittura im Jahre 1817. Den groBten Anteil hatte Leonardos unvollendetes und heute
zerstortes Gemalde der Anghiari-Schlacht, das er im groBen Ratssaal des Palazzo Vecchio
fiir die Florentiner Signoria schuf. Darin wuflte Leonardo auf eindringliche Weise den
engen Zusammenhang von innerer und duBerer Bewegung, von Leidenschaft und Gestik
anschaulich zu machen. Er vermochte es, in seiner Komposition ausgewahlter Figuren
ferner den heldenhaften Einsatz fiir die patriotische Sache auf dramatische Weise zum
Ausdruck zu bringen.

Die Erinnerung an bedeutende Ereignisse und der Vorbildcharakter fiir die nachfol-
genden Generationen waren mithin bereits in der italienischen Renaissance fest etablierte
Aufgaben der Bildgattung der Historie. Bereits die Zeitgenossen haben Leonardos Werk
in diesem Sinne bewundert. Giorgio Vasari brachte die Ubereinstimmung von Inhalt und
Form in seiner Beschreibung des Geméldes mit den folgenden Sétzen auf den Punkt: »Er
zeichnete darin einen Trupp Reiter, die um eine Fahne kédmpfen, und dies Werk wurde als
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meisterhaft anerkannt, wegen der bewunderswerten Uberlegung, mit welcher Leonardo
diese stiirmische Szene ordnete. Wut, Zorn und Rachsucht erkennt man in den Menschen
nicht minder wie in den Pferden [...].<®

Angesichts Leonardos sollte Vasari spéter betonen, da} ein Kiinstler, wenn er iiber die
reine Naturnachahmung hinausgelangen mdochte, von einem disegno interno oder einem
concetto auszugehen habe. Diese in der Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts zentralen Be-
griffe beschreiben Fihigkeiten des Kiinstlers, die ihn als einen Gelehrten kennzeichnen.”
Wenn Leonardo selbst auch noch keine genaue Definition der Historienmalerei bot, so
148t sich doch aus seinen Uberlegungen eine Themenbewertung erschlieBen, auf der die
spitere Gattungshierarchie beruhen sollte.

Der Maler als Gelehrter

Im Verlauf des 16. Jahrhunderts wurde in der Kunsttheorie Italiens immer deutlicher ausge-
sprochen, daf3 der Maler Bildung erwerben miisse, wenn er Historien zu gestalten beab-
sichtige.? Diese Forderung stand im Zusammenhang mit dem Paragone zwischen Malerei
und Dichtung. Im Streit um den Rang der Kiinste, wie er auch in Ludovico Dolces 1557
erschienenem Dialogo della pittura, intitolato I’Aretino im Zentrum stand, konnten die
Dichter die Erfindungskraft der Poesie als Argument anfiithren, um ihre groBere Bedeu-
tung zu belegen. Diesem Anspruch wurde nun mit dem Hinweis begegnet, daf3 auch der
Maler entweder selbst gebildet sein oder sich beraten lassen miisse, um historie oder favole
zumalen. Diese Gelehrsamkeit sei vor allem deswegen erforderlich, weil die convenevolezza
gewahrt, jede Unangemessenheit vermieden werden miisse.” Die Kostiime, so die For-
derung des zu jener Zeit bereits ausgeprégten historischen BewuBtseins, sollten dem dar-
gestellten Gegenstand entsprechen. Dolce folgte Alberti und Leonardo und betonte, da8
die Historien die Seelen der Betrachter bewegen sollen. Diese Wirkung sei aber nur mog-
lich, wenn es dem Kiinstler gelingt, durch die Gesten und Stellungen der Figuren eine der
Handlung entsprechende Ausdruckskraft zu verleihen.

Bis um die Mitte des 16. Jahrhunderts blieben die kunsttheoretischen Aussagen zur
Historienmalerei unsystematisch. Wahrend die Maler in grolem Umfang sowohl profane
wie religiose Historien schufen, beschiftigten sich die Kunsttheoretiker nur mit einzelnen
Aspekten der Gattung. Im Zentrum der Diskussion stand die Feststellung, da3 Historien
nur von gebildeten Kiinstlern geschaffen werden konnen. Dieser sozialgeschichtliche Aspekt
stand seit der Mitte des 16. Jahrhunderts weniger zur Diskussion, vermutlich da er mittler-
weile als allgemein anerkannt gelten konnte. Ubereinstimmung herrschte auch dariiber,
da3 Historienbilder eine erzieherische Wirkung ausiiben sollten. Aus diesem Grunde muf3te
der Maler sein Werk nach bestimmten Prinzipien und einem concetto planen. Die Inhalte
selbst blieben noch ziemlich unbestimmt, und sowohl die religidsen und profanen als auch
die mythologischen Szenen, ja, auch die Allegorien gehdrten nach den Angaben der Auto-
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ren zum Arbeitsbereich der Historienmaler. Deutlich abgesetzt wurde der Historienmaler
vom Portrétisten, da sich dieser allein auf die Nachahmung der Natur beschrénke. Eine
Hierarchie in der Bewertung der einzelnen Gattungen war der italienischen Renaissance
somit nicht unbekannt.

Die katholische Reform des Historienbildes

Eine genaue Definition der Historienmalerei scheint auch nach der Mitte des 16. Jahrhun-
derts noch nicht bestanden zu haben, zumindest lassen sich unterschiedliche Auffassun-
gen iiber ihre Aufgaben beobachten. Wihrend bis zur Hochrenaissance die verschiedenen
Wirkungsweisen des Entwurfs und der Ausfiihrung in der kiinstlerischen Gestaltung ent-
deckt und auch diskutiert wurden, setzte um die Mitte des Jahrhunderts eine kritische
Phase der Auseinandersetzung um die praktizierte Historienmalerei ein. Den entscheiden-
den AnlaB zu Reformen boten die protestantischen Bilderstiirme, die ganz allgemein die
Frage nach der Funktion und Wirkung sowohl der religiosen wie der profanen Historie
aufwarfen. Die Autoren wandten sich gegen diejenigen Phdnomene in der zeitgendssi-
schen Malerei, die ihnen als MiBstéinde erschienen. Immer deutlicher wurde gefordert,
daB Regeln aufgestellt werden sollten, um die Freiheit der kiinstlerischen Produktion ein-
zuschrinken. Die Forderung nach einer Systematisierung des Kunstbetriebs und der Kunst-
theorie entsprang somit aus der Unzufriedenheit gegeniiber der Gegenwartskunst.

Bereits in seinem ersten Traktat, dem Trattato de la emulazione che il demonio hafatto
a Dio, ne I’adorazione, ne sacrifici, et ne le altre cose appartenenti alla divinita (Venedig
1563) befaBte sich der Kirchenmann Andrea Gilio mit der Rolle von Kult- und Andachts-
bildern. Nachdem Erasmus von Rotterdam die Verehrung von Heiligenbildern als heid-
nisch angeklagt hatte, suchte Gilio die Kirche vor falsch verstandener Glaubensinbrunst
zu verteidigen. Gilio widmete seinen, im Jahre 1564 erschienenen zweiten Traktat offen-
bar aus diesem Grunde dem Versuch, eine Klarung herbeizufiihren, wie bereits der Titel
aussagt: Degli errori de’pittori circa historie. Gilio richtete sich gegen die MiBstéinde in
der Malerei und hoffte darauf, da Regeln aufgestellt wiirden. Der Autor wandte sich
gegen bestimmte Freiheiten in der Malerei, wie sie den Manierismus kennzeichneten. Als
Kleriker klagte er die Forderung an die Maler ein, »traslatore, che porti I'istoria da una
lingua in un’altra« zu sein. Gilio betonte, daB nur eine klar lesbare, dem Thema angemessene
und wahrhaftige Darstellung die entsprechende Wirkung beim Betrachter ausldsen konne.
Hierbei ging es ihm besonders um religitse Themen, die zu malen Verantwortung be-
deutete, da sie als cose vere zur Andacht bewegen, zur Nachahmung ermahnen und zur
Reue einladen sollen. Der Autor wandte sich gegen jegliche idealisierende Darstellung
und empfahl die expressiven Motive herauszustellen, da sie gerade aufgrund der Tatsache,
daB sie grausam sind, den Gliubigen zu bewegen vermogen.

Gilios Unterscheidung des pittore poetico, des pittore istorico und des pittore misto
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belegt, daf} in dieser Epoche bereits eine Klassifizierung nach Bildthemen geldufig war. Er
unternahm es auch, die unterschiedlichen Anforderungen, die die Gegensténde stellten, zu
definieren, wobei er den Kiinstlern, die sich mit religiosen Themen beschiiftigten, den
Vorzug gab. Bei dieser Rangordnung spielte sein Wahrheitsbegriff eine entscheidende
Rolle. Als Geistlicher in der Epoche der Gegenreformation lebend, gestand er den mytho-
logischen Themen als literarischen Erfindungen keinen Wahrheitsgehalt zu, lieB sie aber
als anmutige Darstellungen gelten. Nach seiner Vorstellung muB allerdings die religiose
Malerei als die bedeutendste Aufgabe des Malers angesehen werden. In ausfiihrlichen
Beschreibungen, etwa von Michelangelos Fresken der Sixtinischen Kapelle, suchte er
dem Leser herausragende Beispiele der von ihm geschétzen Historienmalerei vorzufiihren.

Gilios Schrift vermittelt ferner mit grofler Ausfiihrlichkeit, welche verschiedenen Wir-
kungen der Maler durch sein Kunstwerk auszuldsen vermag. Der Historienmaler beherrscht
demnach ein breites Spektrum von Ausdrucksformen, das von angenehmer bis zu grausa-
mer Wirkung beim Betrachter reicht. Gilios Vorstellungen iiber religiose Malerei sollten in
der Schrift von Gabriele Paleotti wenige Jahrzehnte spéter aufgegriffen werden.

In Giorgio Vasaris beriihmten Viten, 1550 in erster, 1568 in erweiterter Auflage er-
schienen, lassen vor allem die Einleitungen Riickschliisse auf seine Vorstellungen von
Historienmalerei zu. Er bezog zwar nicht unmittelbar Stellung zur Diskussion iiber diese
Bildgattung; es wird aber deutlich, daf sie fiir den Maler die grofite Herausforderung
darstellte und daher auch héher zu bewerten sei als etwa die Portrétmalerei. Eine Sichtung

" der AuBerungen zur Historienmalerei, wie sie von ihm an verschiedenen Stellen ange-
sprochenen wurden, macht deutlich, daf die herausragende Fahigkeit des Kiinstlers, die
invenzione, nach Vasari nur bei Werken dieser Gattung zur Geltung kommen kann. Im
{ibrigen waren fiir ihn die bereits seitmehreren Generationen diskutierten kunsttheoretischen
Vorstellungen, wie die des disegno, der convenevolezza, der varieta, der copia und der seit
Alberti aus der Rhetorik in die Kunstdiskussion iibertragenen Affektenlehre feststehende
Prinzipien der Malerei von Historien. Bei seiner Behandlung der Geschichtsmalerei 146t
sich zudem bemerken, daf er neben den oben genannten Prinzipien vom Maler auch eine
asthetische Wirkung erwartete, die er als grazia benannte. Neben der moralischen Ausstrah-
lung, die er vornehmlich als die Aufgabe der religiésen Sujets ansah, wurde mit dieser
Forderung ein neues Kunstempfinden spiirbar, das die Eigenwertigkeit des Kiinstlerischen
in einer Epoche betonte, in der Kunst noch allgemein als Naturnachahmung aufgefaf3t
wurde.

Gegen die kiinstlerische Freiheit trat jedoch der Bischof von Bologna, Gabriele Paleotti,
auf geradezu kdampferische Weise an. Als Kirchenmann zog er die Konsequenzen aus den
Beschliissen des Konzils von Trient, an denen er selbst mitgewirkt hatte. Wahrend sich
Carlo Borromeo in seiner Schrift Instructiones Fabricae mehr der Architektur zuwandte,
widmete sich Paleotti in seinem zahlreiche Beispiele und direkte Anweisungen enthalten-
den Traktat der Emeuerung der Malerei im Dienste des Katholizismus." Als Antwort auf
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den Bildersturm in den protestantischen Léndern war in Trient entschieden worden, dal3
die christlichen Darstellungen selbst nicht angebetet werden diirfen, sie aber sehr wohl
Mittel zur Andacht sein konnten. Paleottis Schrift, die sich so gut wie ausschlieBlich mit
der religiosen Malerei beschiftigt, wandte sich einerseits gegen den Bildersturm, verwarf
andererseits aber auch alle sinnlichen Verfiihrungen durch Malerei. Die Kunst sollte voll-
kommen in den Dienst der Kirche treten und der Predigt im Gottesdienst entsprechen.
Paleotti konnte daher die Fahigkeit des Kiinstlers der invenzione nicht anerkennen, son-
dern setzte die verita als den hochsten kiinstlerischen MaBstab ein. Von der storia darf
nicht durch schmiickendes Beiwerk abgelenkt werden. Der Maler soll die Szene klar und
leicht versténdlich komponieren, um dem Betrachter die Vorbildlichkeit der dargestellten
Handlung vor Augen zu fiihren.

Der Autor belieB3 es in seinem Traktat nicht bei allgemeinen Anspielungen, sondern
nannte bestimmte Bildthemen, die nicht seinen Vorstellungen entsprachen. Die verita als
oberste Richtschnur fiihrte ihn etwa dazu, alle genreartigen Ausschmiickungen bei Andachts-
bildern zu verwerfen. Wenn Christus als Kind mit dem Johannesknaben spielt oder Joseph
auf der Flucht aus Agypten Friichte pfliickt, erschienen ihm diese Motive dekorative Ab-
lenkungen von den darzustellenden religiosen Handlungen."?

Paleotti betonte die Macht des Bildes. Da es jedermann unmittelbar zugénglich sei, ist
es dem gesprochenen und geschriebenen Wort, das Bildung voraussetze, iiberlegen. Ge-
milde, so der Autor, richteten sich auf die Emotionen, seien in der Lage, eine physische
und moralische Wirkung hervorzurufen. Aus diesem Grunde miisse der Maler, so hatte
bereits Gilio gefordert, aus christlicher Verantwortung handeln und an die Bildinhalte, die
er erschafft, selbst glauben. Vor allem sei jegliche Verfiihrung durch ausschmiickende
Details oder Kunstfertigkeit des Teufels. Paleotti unterschied deutlich zwischen dem Ma-
ler als Kiinstler, den er der Verfiihrung der Kunst ausgesetzt sah, und seinem Idealbild
eines christlichen Malers. Urspriinglich hatte Paleotti in seinem Werk auch einige Kapitel
der profanen Malerei widmen wollen. Diese sind aber nicht erschienen. Da er jedoch
dringend davor warnte, Kunst als Vergniigen zuzulassen, kann erschlossen werden, in
welchem Sinne er die profane Malerei behandelt hitte. Sehr kritisch duBerte er sich auch
iiber die Portrdtmalerei, da die Auftraggeber durch diese Werke zu oft Bescheidenheit
vermissen lie3en. .

Der Kirchenflirst bezog auch gegeniiber der antiken Kunst und ihrem durch die Kiinst-
ler der Renaissance als vorbildlich angesehenen Formenkanon eine kritische Position. Er
wandte sich gegen den Kult der Antike und verwarf desgleichen die mythologischen Su-
jets. Selbst wenn sie allegorisch zu deuten seien, so konnten sie doch nur von wenigen
verstanden werden. Der Heilige Gregor, fiihrt Paleotti an, habe einem Bischof geraten,
sich von Schriften iiber Jupiter fernzuhalten, da das Volk nicht Christus und Jupiter gleich-
zeitig anbeten konne. !

Paleotti hat das Historienbild im Sinne der gegenreformatorischen Kirchenpolitik als
die vornehmste Aufgabe des Kiinstlers definiert und damit eine Rangordnung der Bildgat-

23



tungen zum Ausdruck gebracht, ohne sie direkt anzusprechen. Auf die Entwicklung der
Malerei in Bologna sollte sein Traktat einen nicht unerheblichen Einfluf} ausiiben. Seiner
Strenge und Systematik wegen ist Paleottis Schrift nicht zu Unrecht ein Katechismus fiir
Maler genannt worden.'* Sein Werk stellte, wenn auch mit der Ausrichtung auf die religic-
se Kunst, einen entscheidenden Schritt hin zu einer Systematisierung der Bildgattung dar.
Sie sollte erst in der franzosischen Akademie des 17. Jahrhunderts mit vergleichbarer
Klarheit, wenn auch mit anderen Inhalten, in ein Regelsystem iiberfiihrt werden.

Die gegenreformatorische Kunsttheorie von Gilio und Paleotti sollte auch die Dialoge von
Raffaelo Borghini bestimmen, die unter dem Titel / Riposo im Jahre 1584 erschienen. Der
Autor sparte nicht an Kritik bestimmter Bilder, bei denen er den Malern vorwarf, sie hétten
sich zu grof3e Freiheiten in der invenzione erlaubt. Vasaris Auferstehung Christi (Florenz,
Sta. Maria Novella) etwa prangerte Borghini als schlechtes Beispiel eines religiosen
Historienbildes an, da der Maler die Apostel der Szene zugeordnet habe, obwohl sie bei
dem Ereignis nicht gegenwiértig waren. Die invenzione oder kiinstlerische Einbildungs-
kraft darf, nach den Vorstellungen des Autors, die Glaubwiirdigkeit und die Texttreue der
biblischen Uberlieferung nicht in Frage stellen. Borghini lieB in seiner Schrift den Kiinst-
lern nur wenig Freiheit zu eigenen Erfindungen. Zwar unterschied er zwischen der in-
ventione des Dichters oder Schriftstellers und der des Malers, der einen literarischen Vor-
wurf darstellt, so daf3 der Begriff der inventione damit gleichsam zweigeteilt wurde; der
Maler bleibt aber fiir den Kunsttheoretiker an das Vorbild des Textes gebunden. Frei ent-
falten kann er sich nur dann, wenn keine genauen Vorgaben einzuhalten sind. Als lobens-
wertes Beispiel fiihrte er Kiinstler wie Alessandro Allori und Santo di Tito an und hob
besonders Michelangelos Schlacht von Cascina hervor. In den Dialogen Borghinis, der
wahrscheinlich ein Geistlicher war, herrschen die religiosen gegeniiber den humanisti-
schen Argumenten vor."s

Neoplatonismus und Manierismus

Eine Erweiterung der Vorstellung der Historienmalerei vollzog sich in den Schriften von
Giovanni Paolo Lomazzo. Der in jungen Jahren erblindete Maler, Autor von zwei Kunst-
traktaten, wurde von Erwin Panofsky als Hauptwortfiihrer einer neoplatonisch orientier-
ten Kunstmetaphysik bezeichnet.'s Die Kunst war fiir ihn eine Sprache von Symbolen, die
fiir transzendente astrologische und kosmologische Aussagen stehen. Die Bildgattungen
werden in seinen Schriften nur am Rande erwahnt. Ihm ging es vielmehr in Anlehnung an
Marsilio Ficino um die Frage, was ein Bild sei. In seiner manieristischen Kunstmetaphysik
ist die sichtbare Welt nur das Abbild einer unsichtbaren spirituellen und héheren Wirklich-
keit. Lomazzos Traktate sind auf der einen Seite kunstphilosophische Schriften, enthalten
aber auf der anderen Seite auch Regeln iiber die perspektivische Darstellung, die Wieder-
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gabe des Lichts und den Einsatz der Farben.!” Der didaktische Aspekt hdngt moglicher-
weise mit seiner Tétigkeit an der Accademia di San Luca in Rom in den Jahren 1593 bis
1594 zusammen.

Allekiinstlerischen Darstellungen sind Produkte eines begnadeten gottihnlichen, schop-
ferischen Menschen. Kunst erscheint damit iiber alle handwerkliche Tétigkeit erhaben als
eine geistige Leistung, die der Entschliisselung bedarf. Aus diesem Grunde beschrénkte
sich Lomazzo bei der Behandlung von Historiendarstellungen nicht auf geschichtliche,
religiose, mythologische und literarische Szenen. In seiner Unterscheidung von principali
istorie und meno principali istorie schlof} er bei letzteren auch groteske und genreartige
Szenen mit ein. Dadurch setzte er sich von den gegenreformatorischen Kunsttheoretikern
deutlich ab. Fiir Lomazzos Kunstverstéindnis ist jedoch wesentlich, daB einerseits Historien
nicht nur Abbild der vorgestellten Wirklichkeit, sondern Gleichnis fiir eine hohere Realitit
sind. Andererseits liiBt sich aus seinen kunsttheoretischen Ausfiihrungen eine hohe soziale
Stellung des Kiinstlers ablesen, da er als Schopfer »iiberirdischer Intelligenzen« in einer
priesteréhnlichen Funktion aufzufassen sei.'®

Wie die Schriften von Lomazzo ist auch Federico Zuccaros Traktat der manieristischen
Kunsttheorie zuzurechnen. Zuccaro teilte seine im Jahre 1607 erschienene Schrift Idea de’
scultori, pittori et architettiin zwei Teile, die dem disegno internound dem disegno esterno
gewidmet sind."® Seine ebenfalls kunstphilosophische wie kunsttheoretische Abhandlung
versucht die Frage zu beantworten, wie iiberhaupt Bilder entstehen und welcher Art sie
sind. Wihrend im Zentrum des ersten Abschnitts ausgefiihrt wird, da} die idea interno als
forma spirituale die Urbilder enthélt, stellte der Verfasser im zweiten Teil des Buches dar,
wie der Kiinstler in einem Schopfungsakt die idea esterno, das Kunstwerk, verwirklicht.

Auch Zuccaro ging auf die Historienmalerei nicht detailliert ein. Der Maler und Griin-
der der Accademia di San Luca in Rom hob durch den von ihm beschriebenen Schopfungs-
prozeB den Kiinstler als einen in der Gesellschaft herausragendenden, begnadeten, genia-
len, vom Handwerkerstand léingst weit entfernten Schaffenden hervor. Es versteht sich
von selbst, da Zuccaro diesen Schopfungsprozef nur in Historien realisiert sah, und nicht
etwa in Gemalden, in denen das bloBe Abbild der Natur wiedergegeben wird.

Die Entwicklung der italienischen Kunsttheorie

Die italienische Kunsttheorie des 15. und 16. Jahrhunderts ist ein Spiegel der zeitgendssi-
schen Auseinandersetzung mit der Frage, was ein Bild sei. Der Bildgegenstand spielt
dabei eine groBe Rolle, ohne daf dieser Umstand immer explizit ausgesprochen wiirde.
Wihrend im Quattrocento Alberti von den istorie nur aussagt, daf sie einen erzihlerischen
Zusammenhang festhalten und die Figuren den inneren Ausdruck durch die Bewegungen
wiedergeben miifiten, wandeln sich zum Ende des 16. Jahrhunderts die Traktate zu breit
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angelegten kunsttheoretischen Lehrgebduden. In ihnen ist zwar auch von den Bildinhalten
die Rede, es war aber lingst zur Regel geworden, daf3 ein Maler gebildet sein und die Alte
Geschichte, die christlichen Lehren und die Mythologie beherrschen miisse. Die Entwick-
lung der Kunsttheorie entsprach dem sozialen Aufstieg des Kiinstlers vom Handwerker-
stand zu einer geradezu auserwihlten, einzigartigen Stellung innerhalb der Gesellschatft.
Der Kiinstler war, in Anlehnung an neoplatonische Vorstellungen, zu einem Schopfer
geworden, der durch seine Begabung und sein K6nnen eine innere Idee durch Kunst zum
Ausdruck zu bringen vermochte.

In der Gegenreformation seit der Mitte des 16. Jahrhunderts wurden die Aufgaben des
Malers von den Kunsttheoretikern noch genauer gefafit. Sie sollten der Vermittlung der
reinen Lehre des Katholizismus dienen. Malerei sollte eine Art Predigt in Bildern sein, wie
es die Biblia pauperum im Mittelalter gewesen war. Der Historienmaler sollte nach dieser
Forderung weitgehend in den Dienst der Kirche und der Vergegenwértigung ihrer Glaubens-
inhalte treten.?

Am Ende des 16. Jahrhunderts, in einer Epoche, in der die ersten Griindungen der
Akademien vorgenommen wurden, bildete sich noch keine festgefiigte Akademielehre
aus, die die Malerei in verbindliche Regeln gefaft hiitte. Solche Regeln miissen aber im
Kunstbetrieb bereits bestanden haben, wenn sie auch noch nicht als Lehranweisungen
formuliert wurden. Jedenfalls 148t sich aus den Traktaten des spéten 16. Jahrhunderts er-
schlieBen, daB die soziale Stellung des Kiinstlers in Italien mittlerweile gefestigt und aner-
kannt war. In diesem Prozef3 spielten die Bildgegenstéinde eine entscheidende Rolle. Denn,
so wurde deutlich ausgesprochen, nur der gebildete Kiinstler sei in der Lage, Werke zu
schaffen, die mit Hilfe der Affektenlehre den Betrachter beeindrucken konnen. Gerade fiir
die religiose Malerei stellte diese Wirkung aber eine entscheidende Forderung dar.

Eine Gattungsuntergliederung unternahm die italienische Kunsttheorie der Renais-
sance und des Manierismus dabei nur indirekt. Sie betonte die Rolle der Historienmalerei,
indem sie die Gattungen von Landschaftsmalerei, Genre oder gar Stilleben in ihren theo-
retischen Reflexionen weitgehend unberticksichtigt lie3. Diese Gattungen erschienen als
Nebenprodukte und waren auch in der Malerei selbst noch nicht als selbstindige Fiicher
ausgebildet.

Die franzosischen Kunsttheoretiker und das Vorbild Italiens

In der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts wurde Frankreich zum Zentrum der Kunst-
theorie, allerdings, so muf gerechterweise gesagt werden, auf der Grundlage der bereits in
Italien gefiihrten Kunstdebatte. Die Griindung der Academie Royale de peinture et de
sculpture im Jahre 1648 in Paris bedeutete einen entscheidenden Einschnitt. Zwar gingen
dieser Institution vergleichbare Griindungen in Bologna, Florenz und Rom voraus, doch
blieben sie von lokaler Auswirkung. Die von Charles Le Brun betriebene und von Colbert
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in der Folge durchgesetzte Einrichtung war jedoch von Anfang an mit der hochsten staat-
lichen Protektion ausgezeichnet. Die der Akademie angehdrenden Kiinstler konnten mit
Privilegien und einer allgemeinen gesellschaftlichen Anerkennung rechnen und wurden
so aus dem Handwerkerstand herausgehoben.?! Natiirlich war auch friiher schon die Ma-
lerei nicht als rein handwerkliche Tétigkeit betrachtet worden. Seit Alberti hatten Kiinstler
und Kunstgelehrte in ausfiihrlichen und komplexen theoretischen Traktaten die schopfe-
rische Arbeit als ein geistiges Werk zu erklédren gewuBt. Mit der franzosischen Akademie
jedoch wurden diese Bestrebungen durch staatliche Anerkennung sanktioniert, der intel-
lektuelle Anteil an der kiinstlerischen Titigkeit ein fiir allemal festgeschrieben.

Die Kunstdiskussion im Grand Siecle begann nicht ohne wichtige Vorstufen. Die Maler
waren mit den Traktaten der italienischen Schriftsteller von Alberti bis Bellori vertraut.
Insbesondere Belloris ausfiihrliche Bildbeschreibungen, in denen er vor allem die Werke
Domenichinos als mustergiiltige Historien behandelte, waren in Frankreich bekannt. Die
wesentlichen Darstellungsmittel eines Historiengemaldes, vor allem die Beriicksichtigung
der Einheit von Ort, Zeit und Handlung, sowie die Affektlehre, stellte er ausfiihrlich an
Beispielen dar. Fiir die spéteren Conférences an der Académie Royale bedeuteten seine
Bildbeschreibungen eine wichtige Vorstufe.”? Ferner waren die antiken Quellen, die in der
italienischen Renaissance und noch bei Bellori eine so bedeutende Rolle gespielt hatten,
selbstverstindlich bekannt. Einige franzosische Kunsttheoretiker, die in engem Kontakt
zu den Kiinstlern ihrer Zeit standen, hatten die Diskussion iiber die akademische Doktrin,
wie sie in der Académie Royale behandelt werden sollte, durch Traktate vorbereitet. Um
die Mitte des 17. Jahrhunderts boten so besonders die Schriften von vier Autoren die
Grundlage fiir die weitere Auseinandersetzung: Franciscus Junius, Roland Fréart de Cham-
bray, Charles-Alphonse Du Fresnoy und vor allem Nicolas Poussin.

Der Maler Nicolas Poussin, der bedeutendste pictor doctus der Epoche, muf} selbst als
Kunsttheoretiker bezeichnet werden, wenn auch die von ihm niedergeschriebenen AuBe-
rungen eng an Schriften fritherer Autoren gebunden waren. In der besonderen Auswahl
und der bewuBten Zusammenstellung oft wortlicher Zitate brachte Poussin in einigen
Briefen seine Vorstellungen von kiinstlerischer Praxis und Theorie zum Ausdruck. Poussins
kunsttheoretische AuBerungen, die auBer in Briefen in der schriftlichen Uberlieferung von
Freunden und Bekannten, wie Bellori, Fréart de Chambray, Chantelou oder Félibien, all-
gemein verbreitet wurden, waren von'groem Einflu und bildeten oft den Ausgangs-
punkt gelehrter Gespréche.

Im Zentrum der Poussinschen Kunsttheorie stand seine Modustheorie. Sie ist in einem
Brief an Paul Fréart de Chantelou vom 24. November 1647 niedergelegt und wirkte nach-
haltig auf die Kunstanschauung des 17. Jahrhunderts. In der neueren kunsthistorischen
Forschung wird bezweifelt, ob Poussins Theorien direkt auf seine Werke angewendet
werden konnen. Auch ist seit langerer Zeit bekannt, da der Maler seine Aussagen zum
Teil wortlich der Schrift eines italienischen Musiktheoretikers entlehnt hat.
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Worum also ging es Poussin in seinem Brief? Fréart de Chantelou, Sammler und
Freund Poussins, hatte sich in einem vorausgehenden Brief an den Maler dariiber verwun-
dert gezeigt, daf3 ein an einen anderen Sammler geliefertes Gemélde von groferer Qualitéit
sei als das ihm gesandte. Es erschien ihm ungerecht, da3 der Maler nicht ihrer langjéhrigen
Freundschaft entsprechend gehandelt und ihm ein scheinbar weniger wertvolles Werk
iibermittelt hatte. Poussin antwortete darauf aus Rom in einem ldngeren Schreiben und
belehrte den Sammler, wie Kunstwerke aufgenommen und gedeutet werden miiten. Sie
seien auf verschiedene Art — Poussin benutzte den Begriff mode — gemalt, was nicht mit
unterschiedlicher Qualitit verwechselt werden diirfe. Um den jeweils eigentiimlichen
Ausdruck, der den Themen der Bilder entspreche, zu erldutern, griff der Maler auf die
Theorie der antiken Tonarten zuriick. Dem venezianischen Musiktheoretiker Gioseffe
Zarlino folgend, unterschied er etwa zwischen dem Dorischen oder Lydischen, dem Phrygi-
schen oder Jonischen als unterschiedlichen Ausdrucksarten.”

Poussins Moduslehre ist ein Gedankengebéude, das nur bedingt in seinen Werken eine
Entsprechung fand. Es ist eine unldsbare Aufgabe, seine Gemélde nach den antiken Ton-
arten in bestimmte Ausdruckskategorien aufteilen zu wollen. Hin und wieder gab Poussin
Hinweise, daB er an eine bestimmte Tonart bei einem Thema dachte. So schrieb er an
Chantelou, er hoffe vor Ablauf eines Jahres ein Bild im phrygischen Modus zu malen,
wozu schreckliche Kriegsszenen besonders geeignet seien. Eine iiberzeugende Ordnung
seiner Gemalde nach dieser Moduslehre erweist sich jedoch als unméglich.

Wichtiger scheint es denn auch zu sein, den Modusbrief als einen Anstof} aufzufassen,
iiber bestimmte theoretische Grundlagen der Historienmalerei nachzudenken. In der Ge-
schichte der Kunsttheorie stellte dieser Brief eine neue Differenzierung des Verhiltnisses
von Bildgegenstand und jeweils gewhlter Komposition dar. Poussin verfeinerte so die
friihere Kunstdiskussion, bei der die Nachahmung der Natur als die wesentliche kiinstleri-
sche Titigkeit angesehen wurde. Er leugnete diese Aufgabe nicht, prizisierte aber durch
seine aus der Musikisthetik der Epoche iibernommenen Gedanken, daf3 letztlich nur der
auf den Betrachter hin ausgerichtete Ausdruck die beabsichtigte Wirkung eines Hi-
storienbildes ausmachen konne. Dieser Modus wiederum, so Poussin an Chantelou, wird
vom Bildthema bestimmt: »Voyez vous pas bien que c’est la nature du sujet qui est cause
de cet effet, et votre disposition [...].«* In den spéteren Conférences der Akademie wurde
auf den Modusbrief hin und wieder angespielt, und die Frage, wie der Kiinstler durch
seine Komposition dem Sinngehalt seines Themas zu entsprechen habe, wurde hiufig
aufgegriffen und von unterschiedlichen Standpunkten aus erortert.

Von der Moduslehre ist bei Roland Fréart de Chambray nicht die Rede. Sein Traktat {iber
die Idée de la perfection de la peinture, im Jahre 1662 erschienen, folgte weiterhin den
antiken Schriften iiber die Poetik und den italienischen kunsttheoretischen Traktaten. Daf3
die Malerei eine stumme Dichtkunst und die Poesie eine sprechende Malerei sei, betonte
der Autor schon in seiner Einleitung. Er folgte auch der italienischen Kunsttheorie, wenn
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er ausfiihrte, daB3 die invention die wichtigste Begabung des Malers sei und nicht erlernt
werden konne. Fréart de Chambray bezeichnete sie als »le Genie d’historier«. Sie sei eine
geistige Fihigkeit, durch die allein der Maler dem Kunstwerk eine bedeutende Ausstrah-
lung geben konne.?

Fréart de Chambray hatte im Jahre 1651 eine franzosische Ubersetzung des Kunsttraktats
von Leonardo herausgebracht. Das Manuskript war ihm von Poussin iibergeben worden,
der ihm auch einige Zeichnungen zur Hlustration lieferte. Die Erfindungsgabe, als die
herausragendste Eigenschaft, war bereits in der italienischen Kunsttheorie als Vorstellung
fest verankert und fand sich schon in Leonardos AuBerungen zur Malerei. Auch Fréarts
nachhaltige Betonung, die Kiinstler sollten dem antiken Vorbild folgen, war lingst ein
feststehender Topos. Durch die Lektiire der Schriften des Franciscus Junius, aber auch
durch die Anregungen, die von Nicolas Poussin und seinen Werken ausgingen, erhielt die
Forderung jedoch einmal mehr ihre Aktualitiit.

Fréarts Traktat bietet in einem zweiten Teil, der einzelnen Kiinstlern gewidmet ist,
ausfiithrliche kritische Passagen iiber das Werk von Michelangelo. Wahrend er Raffaels
Gemilde lobt, wirft er dem Jiingsten Gericht Michelangelos vor, der Maler habe sich zu
groBe Freiheiten gegeniiber dem Evangelium erlaubt und das Thema mit fremdartigen
Motiven gefiillt: »[...] il s’y rencontre tant de choses extravagantes, et directement contraires
a la verité de I’Evangile«.?” Michelangelo verstoe mithin gegen die vier wichtigsten Re-
geln, durch die die Historienmalerei gekennzeichnet sei. Man miisse sich, erstens, um die
wahre Wiedergabe bemiihen; zweitens, den Ort der Darstellung beriicksichtigen; drittens,
keine unsittlichen EntbloBungen darstellen, und viertens, die Gegenstiinde auf eine grof3-
artige und edle Weise wiedergeben. Die Kritik an Michelangelo ist keineswegs originell,
findet sie sich doch schon fast ein Jahrhundert frither in den Schriften Gilios oder Paleottis.

Fréart wiirdigte unter den zeitgenossischen Malern die Werke Domenichinos, beson-
ders aber die Gemdilde Poussins. In der Serie der Sakramente, so Fréart, sei der Maler dem
Vorbild der antiken Kunst und den Werken Raffaels auf bewundernswerte Weise gefolgt.
Poussins Werke wurden durch den Traktat selbst zu Vorbildern erklirt, ein Umstand, der
kurz darauf in der Académie Royale de peinture et de sculpture folgenreich werden sollte.

Neben den Gemilden und den theoretischen Werken von Poussin kann das in lateinischer
Sprache abgefaBte Lehrgedicht von Charles-Alphonse Du Fresnoy als eine Schrift be-
zeichnet werden, in der die kunsttheoretischen Grundlagen der Akademietheorie der er-
sten Jahrzehnte enthalten sind. Auch Du Fresnoy, der selbst zu den Gegnern der Pariser
Akademie gehérte, verbrachte léngere Zeit in Italien und suchte in seinem Werk De arte
graphica in Anlehnung an Horaz die Malerei als Kunst von der Dichtung zu unterschei-
den. Dieses schon in fritheren kunstheoretischen Schriften seit der Renaissance abgehan-
delte Thema erhielt jedoch kurz nach der Mitte des 17. Jahrhunderts in Frankreich insofern
eine neue Aktualitiit, als es die bekannten Theorien zur Zeit der Akademiegriindung noch-
mals zusammenfaBte. Daf die Parallelitéit von Dichtung und Malerei, die als Schwester-
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kiinste bezeichnet wurden, immer wieder hervorgehoben wurde, 148t sich auch aus dem
Umstand erkldren, daf die Literatur bereits einige Jahre zuvor ihre akademischen Weihen
erhalten hatte, so daf} die Gleichwertigkeit der Bildenden Kunst mit der Poesie durch die
Griindung der Akademie im Jahre 1648 auch duBerlich sichtbar dokumentiert werden
sollte. Die Theoretiker verwiesen daher nicht ohne Grund auf diesen bereits seit der Antike
diskutierten und durch den Staat sanktionierten Zusammenhang,

Was das Lehrgedicht Du Fresnoys anbelangt, so sollte noch ein Jahrhundert spéter der
Comte de Caylus dartiber urteilen, daf die nachfolgenden Theorien nur Ausgestaltungen
dessen seien, was bereits in De arte graphica richtig angelegt gewesen sei.® Das in
Hexametern geschriebene Gedicht erschien erst posthum 1667 und wurde von Roger de
Piles herausgegeben, der bald darauf auch eine franzésische Ubersetzung nebst Kommen-
tar veroffentlichte, die bis in die Mitte des 18. Jahrhunderts mehrere Auflagen erlebte.

Auch Du Fresnoy stiitzte sich wesentlich auf die italienischen Kunsttheorien des 16.
Jahrhunderts und verleugnete nicht seine Lektiire des Werkes von Franciscus Junius.” Er
faBte die Diskussionen iiber die Ahnlichkeit und die Unterschiede von Malerei und Dicht-
kunst nochmals zusammen. Mit dem berithmten Ausspruch »ut pictura poesis erit« be-
ginnt das Lehrgedicht, und der Autor iibernahm einige Zeilen spéter das seit der Antike
bekannte Diktum iiber die beiden Schwestern, die Malerei und die Poesie, von denen
diese eine sprechende Malerei und jene eine stumme Poesie sei.* Uber die Historien-
malerei ist nicht als eigener Gattung die Rede. Du Fresnoy behandelte in den drei
Hauptabschnitten die grundlegenden Aufgaben, die der Maler zu bedenken habe: inventio,
graphis und coloris, oder, wie es in der franzosischen Ausgabe heift, invention, dessin und
couleur. Ohne eine klare Gattungsunterscheidung vorzunehmen, wird aber dem Leser
deutlich gemacht, daB3 die Rede allein von der Historienmalerei ist. Reine Landschaft oder
gar Stilleben werden als Bildthemen gar nicht erst in den Blick genommen.

Waren die Schriften von Du Fresnoy und Fréart de Chambray noch entscheidend von
der italienischen Kunsttheorie abhéngig, so wurde mit der besonderen Herausstellung des
Werks von Nicolas Poussin jedoch bereits ein Thema angeschlagen, das in den néchsten
Jahren in Paris noch weitere Aktualitéit gewinnen sollte. Die Historienmalerei galt auch fiir
diese beiden Autoren als die einzig nennenswerte kiinstlerische Leistung. Die Reformen,
die Colbert seit 1662 in der Akademie durchsetzte, sollten hier einen entscheidenden Schritt
weitergehen. Die noch relativ unbestimmten und blassen AuBerungen der Theoretiker galt
es zu einem verstédndlichen Lehrgebdude auszuformulieren; Regeln muften aufgestellt
werden, denen die Maler in ihrer kiinstlerischen Praxis folgen konnten. Dieser Aufgabe
widmeten sich die Mitglieder der Akademie in den seit 1663 stattfindenden Conférences.
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Die »Conférences« der Académie Royale

Die Akademie stellte sowohl von ihren Statuten, wie auch von ihren Aktivititen her sofort
unter Beweis, da83 es sich um eine Einrichtung handelte, die einer wissenschaftlichen So-
zietéit gleichkam. In regelmaBig stattfindenden Sitzungen wurde aber erst seit 1663 iiber
die Kunst, ihre Aufgabe und ihre Form diskutiert. Die sogenannten Conférences, die in
den von André Félibien veroffentlichten Protokollen fiir das Jahr 1667 iiberliefert sind,
bieten den Beleg fiir eine institutionalisierte Diskussion, die die Regeln fiir die gegenwér-
tige und zukiinftige Kunstproduktion festlegen sollte.

Die Akademie iibernahm organisatorische und auch konzeptionelle Aufgaben vor ai-
lem in vier Bereichen. Erstens verhalf sie den Mitgliedern, wie erwihnt, zu einem neuen
beruflichen Status. Die Mitglieder definierten, zweitens, die Regeln, nach denen Kunst
geschaffen werden sollte. Drittens dienten diese als Grundlage fiir die Lehre, nach der der
Nachwuchs ausgebildet wurde. Und zuletzt konnte sich die Regierung auf die Institution
zur Beantwortung von kunstpolitischen Fragen stiitzen und sich an ihre Mitglieder wen-
den, wenn es offentliche Auftrage zu erfiillen galt. Diese verschiedenen Arbeitsbereiche

- waren natiirlich miteinander verbunden und bedingten sich gegenseitig. Sie erforderten
einen steten Prozef3 der inhaltlichen Auseinandersetzung iiber Kunstfragen und deren prak-
tische Konsequenzen. Die Diskussion iiber die akademische Lehre wurde ergénzt durch
Beratungen iiber Ausstellungen, Kunstpreise und Berufsfragen, sowie iiber die Forderung
anderer Institutionen, wie die in Italien gegriindete Académie de France a Rome, in der
ausgewihlte Kunststudenten als Stipendiaten des Konigs ihre Ausbildung fortsetzen konn-
ten.

In unserem Zusammenhang ist vornehmlich die Historienmalerei von Interesse, die in
den Conférences im Zentrum der Diskussion stand. Die Mitglieder der Akademie waren
vornehmlich Historienmaler, eine Tatsache, die schon fiir sich kennzeichnend ist, ent-
sprach sie doch der kunsttheoretischen und kunstpolitischen Vorstellung von der Hierar-
chie der Bildgattungen. Die Zusammensetzung der Akademie, auch dies eine vielsagende
Tatsache, sollte sich erst im 18. Jahrhundert &ndern, im absolutistischen Staat Ludwigs
XIV. jedoch wurde die Hierarchie der Gattungen eine ideologische Doktrin mit deutlichen
sozialen Konsequenzen.

Was ein Historienbild ausmacht, 148t sich aus den Diskussionen der Conférences ablel—
ten. Seit 1667 protokollierte André Félibien, als Sekretér der Académie Royale, die Vortra-
ge und anschlieffenden Gespriche der Akademiemitglieder. Diese Mitschriften wurden in
mehreren Auflagen immer wieder neu ediert und galten bis in das 18. Jahrhundert hinein
als methodische Grundlage der Kunstdoktrin. Die Vortréige bestanden meist in der aus-
fiihrlichen Analyse eines Geméldes oder einer Skulptur, mit deren Qualitéiten oder Mén-
geln sich die Professoren durchaus kontrovers auseinandersetzten. Bereits die Wahl der
besprochenen Gemélde bedeutete selbstverstindlich ein Programm. Charles Le Brun, der
Direktor der Akademie, der auf die Abfolge der Vortrige Einflu nahm, selbst einige
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Vortriéige hielt und sich intensiv an der Diskussion beteiligte, konnte durch die ausgewihl-

" ten Gemiilde bereits die anzustrebende kiinstlerische Richtung bestimmen. Mit der Antike
und der italienischen Renaissance, mit Kiinstlern wie Raffael und Poussin war der stilisti-
sche Rahmen gesetzt, der auch die kunsttheoretische und #sthetische Orientierung der
Regeln bestimmen sollte. Das Ausbildungsprogramm sollte auf die durch diese Modelle
gesetzten MaBstibe hin ausgerichtet werden.

Die Historienmaler der Akademie diskutierten ausschlieflich iiber Historiengemilde.
Portrit, Genre, Landschaft und Stilleben galten als weniger bedeutende Bildgattungen, die
keinen intellektuellen Disput erforderlich machten. Félibien berichtete, daB sich seit 1667
die Professoren an jedem ersten Samstag des Monats im Sitzungssaal der Akademie oder
in der Bildersammlung des Kénigs im Louvre trafen. Vor dem Original wurden dann die
kunsttheoretischen und maltechnischen Fragen gemeinsam erdrtert.!

Die Bedeutung der Conférences lag vor allem in ihrer programmatischen Wirkung.
Kunsttheorie, Kunstgeschichte und Kunstpraxis gingen in den Jahren der Auseinanderset-
zung um die akademische Lehre im Grand Siécle eine bisher nicht anzutreffende Verbin-
dung ein. Zu diesem Einvernehmen konnte es nur kommen, da der Staat eine zentralisierte
Ordnung der Dinge forderte und diese gleichzeitig zu schiitzen gewihrleistete. AuBeres
Zeichen war der Umstand, daB der Minister selbst das Protektorat der Akademie in Stell-
vertretung des Konigs iibernahm. Colbert erhielt im Jahre 1663 als Surintendant des
Batiments du Roi das Amt des Vice-Protecteur. Er erschien personlich zu einigen Sitzun-
genund beteiligte sich sogar an den Diskussionen. Die Ergebnisse der Auseinandersetzungen
erhielten auf diese Weise eine Giiltigkeit, die den im juristischen Bereich erlassenen Ge-
setzen gleichrangig war. Der Staat war nur an Kunstwerken interessiert, die der Politik im
weitesten Sinne zu dienen vermochten. Dieser Umstand bedeutete, da8 die Historien-
malerei absolute Prioritit in der Kunstforderung besal und in den Conférences der Akade-
mie im Mittelpunkt stand. Im iibrigen widmeten sich die Diskussionsteilnehmer in ihrer
kiinstlerischen Arbeit ohnehin fast ausschlieBlich diesem Themenbereich.* Galt die Histo-
rienmalerei als die einzige Bildgattung, die auf die Sitten Einflu zu nehmen imstande
war, so muBte sie aus diesem Grunde protegiert und auch kontrolliert werden. Von erheb-
licher Bedeutung war dabei die Uberlegung der staatlichen Verwaltung, daB die Maler die
Taten des Konigs zu heroisieren vermochten. Die Akademie und ihre Mitglieder wurden
auf diese Weise Teil der politischen Propaganda.®

Die Vortréige und Diskussionen, die 1667 abgehalten wurden, sind von André Félibien
verdffentlicht worden und stellen die wohl bedeutendste Quelle der Kunsttheorie des 17.
Jahrhunderts dar. Aus seinem Bericht ergibt sich, daB zunéchst der Vortragende eine aus-
fiihrliche Bildbeschreibung des Gemiildes vorstellte. Das Gemélde befand sich immer im
Saal, so da3 am Original alle Angaben tiberpriift werden konnten. Dann folgte eine Eror-
terung des Themas, wobei auf die Art, wie die Handlung umgesetzt worden war, besonde-
rer Wert gelegt wurde. Meist ergaben sich bereits bei diesen Fragen Diskussionspunkte,
die von den Mitgliedern der Akademie, manchmal nicht ohne Schiirfe, behandelt wurden.
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Fragen der Lichtverteilung oder der Farbgebung wurden ebenfalls, allerdings meist nicht
in groBer Ausfiihrlichkeit besprochen.

Die Conférences sollten dazu fiihren, Regeln (préceptes) fiir die Anfertigung von Kunst-
werken aufzustellen. In der Veroffentlichung von Félibien werden meist am Ende der
Jjeweiligen Sitzungen diese Regeln nochmals zusammengefaft, womit sie gleichsam als
sanktioniert gelten konnten. Von Colbert selbst erfuhren die Mitglieder der Akademie
nach der Besichtigung der Wettbewerbsbeitrge von Akademieschiilern, da8 es in den
Wissenschaften und den Kiinsten zwei Arten der Ausbildung gebe, die Anwendung der
Regeln und die Beachtung der Vorbilder. Die eine fordere den Verstand (entendement), die
andere die Einbildungskraft (imagination), die in der Kunst von besonderer Bedeutung
sei.* Immer wieder wird auf andere Kiinste, wie die Dichtkunst oder die Musik, hingewie-
sen, die bereits tiber solche Regeln verfiigten. Um daher die Ausbildung der Maler auf eine
richtige Grundlage zu stellen, sei es endlich notig, ihnen die Werke der gelehrtesten Maler
zu zeigen und sie in 6ffentlichen Vorlesungen iiber die Vorziige der Bilder aufzukliren.®

Das Regelwerk der Akademie kann so aus den verschiedenen Vorlesungen, wie Félibien
sie niedergeschrieben hat, zusammengestellt werden. Sind die Begriffe, iiber die verhan-
delt wurde, aus der italienischen Kunsttheorie bereits bekannt, so werden sie jetzt mit
grofer Ausfiihrlichkeit an Beispielen besprochen. An Raffaels Heiligem Michael wurde
von Charles Le Brun dargestellt, wie sich der Ausdruck aus der vorbildlichen Zeichnung
entwickelt, withrend die Maler bei der Grablegung Christi von Tizian nach einem Vortrag
von Philippe de Champaigne feststellten, daf} diesem Kiinstler nur eine hervorragende
Farbgebung zugestanden werden konne. Die Probleme der Farbgebung wurden also in
der Akademiedoktrin dem Studium der Linie gegeniiber als zweitrangig angesehen. Der
alte Gegensatz zwischen der Kunstauffassung in Florenz und Venedig wirkte mithin nach
und wurde zugunsten der Florentiner entschieden. Die dritte Vorlesung des Bildhauers van
Opstal iiber die antike Skulpturengruppe des Laokoon mit seinen Sohnen setzte die Be-
handlung der Zeichnung und der Bedeutung des Umrisses fort. Allerdings wurde sie mit
einem anderen Schwerpunkt gefiihrt, ndmlich der Abhéngigkeit des Ausdrucks von der
Linienfiihrung. In der Diskussion iiber die Heilige Familie von Raffael wurde von Pierre
Mignard emeut der Gegensatz von Raffael und Tizian zur Sprache gebracht und die Ent-
scheidung tiber die Vorbildlichkeit zugunsten des Ersteren gefillt. An dem Gemélde mit
den Jiingern in Emmaus von Veronese machte Jean Nocret deutlich, daB an dem Kiinstler
die Leichtigkeit der Bilderfindung und die Farbgebung zu loben sei, daB ihm jedoch das
Versténdnis fiir die notwendige Bibeltreue abgehe.

Von besonderer Bedeutung waren die Vortréige und Diskussionen iiber die Geméilde
Poussins, iiber die Mannalese, die Blindenheilung, Eliezer und Rebecca am Brunnen, die
Sintflut und die Bekehrung des Paulus. Schon die Tatsache, daB so viele Werke von die-
sem Maler besprochen wurden, belegt die einzigartige Wertschétzung, die seiner Kunst
zugemessen wurde. Seine Malerei galt den Akademikern, jedenfalls bis in die 1670er
Jahre hinein, als die Summe der kiinstlerischen Moglichkeiten. Die Wahl der Themen und
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ihre Komposition, die Beriicksichtigung von Zeit, Ort und Handlung, die Zeichnung und
Farbgebung machten in den Augen der gelehrten Maler seine Werke zu den richtungwei-
senden Vorbildern, die den Schiilern der Akademie empfohlen werden sollten.

In der Einleitung seiner Verdffentlichung der Protokolle fate Félibien die Bedeutung
der Bildgattung Historienmalerei nochmals zusammen und begriindete ausfiihrlich ihren
besonderen Rang. Der Autor betonte, daf sich die Kiinstler, die sich mit schwierigeren
Bildgegenstéinden beschéftigen, hoher eingestuft werden miissen, als solche, die nur nie-
dere Themen behandeln. Die Rangordnung der Natur, nach der tote Gegenstéinde von
geringerem Wert seien als lebendige, und vor allem die Tatsache, da der Mensch das
Abbild Gottes sei, bestimmen nach Félibien die Hierarchie der Gattungen: »[...] comme la
figure de I’homme est le plus parfait ouvrage de Dieu sur la terre, il est certain aussi que
celui qui se rend imitateur de Dieu en peignant des figures humaines, est beaucoup plus
excellent que tous les autres.«* Die Gattungshierarchie ist damit eindeutig formuliert. Sie
sollte in der Akademie in Frankreich bis ins 19. Jahrhundert hinein ihre Giiltigkeit behal-
ten.

Félibien fiihrte weiter aus, daB zwischen Theorie und Praxis der Malerei, »le
raisonnement ou la théorie« und »la main ou la pratique«, zu unterscheiden sei. Die zu-
niichst selbstverstéindlich klingende Aussage wurde jedoch dahingehend begriindet, daf3
der Historienmaler eben beide Bereiche zu beherrschen habe. Zu den theoretischen Kennt-
nissen gehdren Kenntnisse iiber das Thema, Geschichte oder Mythologie, dann le Costume,
derim franzosischen verwendete Begriff fiir die convenevolezza. Zur praktischen Ausfiih-

‘rung gehoren die Komposition, die Zeichnung und die Farbe. Wie in den Conférences
ausgefiihrt, habe der Maler darauf zu achten, daB seine Geschichte die Einheit von Zeit,
Ort und Handlung wahre, daB bei vielfigurigen Darstellungen nicht von dem Haupt-
geschehen abgelenkt werde und die einzelnen Bewegungen und der Ausdruck der Figu-
ren auf das Thema bezogen seien. Die Historienmalerei wurde somit als eine geistige und
eine praktische Ttigkeit definiert, die den Kiinstler unter der Protektion des Staates zu
einem in der Gesellschaft anerkannten, herausragénden Biirger macht.

Grundsiitzlich sei die Kunst der Historienmalerei lehrbar und erlernbar, wenn der Kiinst-
ler die entsprechenden Begabungen mitbringt und ein intensives Studium verfolgt hat. Die
Entstehung eines Historienbildes setzt jedoch zuniichst einen geistigen Prozef3 voraus. Die
Beschiiftigung mit dem historischen Vorwurf 16st eine Vorstellung vom Aufbau der darzu-
stellenden Gegenstinde aus, dessen praktische Verwirklichung den letzten Schritt im
SchaffensprozeB darstellt. In jedem Fall erfordert die Malerei, aber nur die der Historie,
einen Regelkanon, der die methodischen Grundlagen dieser Kunst bereithélt. Das Malen
eines Historienbildes erscheint so bei Félibien als ein wissenschaftlicher oder ein den Wis-
senschaften zumindest verwandter Schaffensproze83.
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Die Verteidigung der Farbe durch Roger de Piles

Mit Roger de Piles wird allgemein der Streit um die Vorherrschaft der Farbe gegeniiber der
Linie verbunden. Der bereits in kunsttheoretischen Traktaten des 16. Jahrhunderts disku-
tierte Gegensatz der Kunstauffassung in Venedig auf der einen, in Florenz und Rom auf
der anderen Seite fand seine Fortsetzung im Streit zwischen Poussinisten und Rubenisten
am Ende des 17. Jahrhunderts. Die Kontroverse trat im Anschluf3 einer Conférence in der
Académie Royale zutage, in der Philippe de Champaigne ein Gemalde Tizians behandelt
hatte. An dem Vorwurf, der venezianische Kiinstler beherrsche-zwar die Farbgebung, es
mangele ihm jedoch an der Fahigkeit des Zeichnens, entziindete sich die Auseinanderset-
zung. -
Roger de Piles gilt als konsequenter Vertreter der Rubenisten. Sie traten den Poussinisten
entgegen, deren auf den Vorrang der Zeichnung gerichtete Kunstdoktrin die Akademie in
den ersten Jahren beherrscht hatte. Die venezianische Malerei, insbesondere von Veronese
und Tizian, sowie die Malerei von Rubens weise in der Farbgebung Qualititen auf, die
genauso hoch zu bewerten seien wie die Zeichnung in den Werken Poussins. Die aus-
schlieBliche Orientierung an Raphael und Poussin, und damit die Doktrin der Linie, wurde
also in Frage gestellt. '

Roger de Piles konnte sich als Sammler und connoisseur durch lingere Aufenthalte in
Italien und in den Niederlanden in diplomatischen Diensten eine fiir die Zeit ungewohnli-
che Kennerschaft der Malerei verschaffen. Aus diesem Grunde wurde er als Berater fiir
Sammler und Kunsthéndler geschétzt und war von nicht unerheblichem EinfluB. In seinen
wichtigsten und populédren Schriften, dem im Jahre 1699 erschienenen Abrégé de la vie
des peintres und dem Cours de peinture par principes aus dem Jahr 1708 wandte er sich
nicht zuletzt an den amateur, den Liebhaber der Kunst, und weniger an den Fachmann
selbst. Seine Schriften dienten weit mehr der Popularisierung der Kunsttheorie und Kunst-
praxis, als daf3 sie originelle neue Einsichten in theoretische Probleme leisteten. Als Kom-
mentator des Lehrgedichts von Du Fresnoy hatte er sich bereits Mitte der 1660er Jahre
intensiv mit dessen italienischen Quellen auseinandergesetzt. De Piles’ Schriften griffen
auf die Kunstdiskussion Italiens zuriick und erweiterten sie nur in wenigen Punkten.”

Auch fiir Roger de Piles blieb die Historienmalerei die bedeutendste Bildgattung. Al-
lerdings wies er in einem Punkt bereits auf ein neues Kunstverstéindnis des 18. Jahrhun-
derts voraus. Dem Abrégé de la vie des peintres stellte er eine Einleitung voran, die er
»L1dée du peintre parfait« betitelte. In diesem ersten Teil seines Buches widmete er einen
Abschnitt dem Thema, ob der Historienmaler in seinem Bild die historische Treue des
dargestellten Gegenstandes zu beriicksichtigen habe: »Si la fidélité de I'Histoire est de
I’Essence de la Peinture.«*®

De Piles hilt in seinen Ausfiihrungen an der in der Theorie festverankerten
convenevolezza als Richtschnur fiir einen Historienmaler fest. Aber er stellt doch die Aus-
schlieBlichkeit dieser Forderung in Frage. Daf} sich ein Kiinstler um die treue Darstellung
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eines Ereignisses zu bemiihen habe, ist in seinen Augen anzustreben; allerdings, so fahrt er
fort, kénne man von diesem Gesichtspunkt nicht seine Zustimmung oder Ablehnung ei-
nes Gemildes abhéngig machen. Die »fidélité dans I’ histoire« sei eine »bien-séance; sie
sei mithin eine Tugend, dem Gegenstand angemessen, in gewisser Weise sogar unver-
zichtbar, dennoch sei Malerei mehr als blofie Geschichtsschreibung.

Daf sich Malerei nicht in der moglichst korrekten Wiedergabe des Bildgegenstandes
erschopft, sondern Kunst ist, war an sich keine neue Einsicht. Diesem Umstand ein ganzes
Kapitel zu widmen, war jedoch insofern originell, als de Piles mit diesem Hinweis eine
den Diskussionen in der Akademie gegeniiber gegensétzliche Position vertrat. Er vertei-
digte eine deutlich liberalere Einstellung, die dem Maler groBere Freibeit in der Wahl
seiner Mittel zugestand. Es kann keinem Zweifel unterliegen, daf3 seine Meinung letztlich
der Verteidigung der Rubenisten diente. Den Venezianern und Rubens waren immer wie-
der Unkorrektheiten in der Darstellung historischer Ereignisse vorgeworfen worden. An
dem gelehrten Poussin, so die akademische Lehrmeinung, miisse man sich ein Beispiel
nehmen. Nicht ohne Grund verteidigt de Piles daher in dem anschlieenden Kapitel seines
Buches, »Des Idées imparfaites de la Peinture«, die venezianischen Maler Tizian, Giorgione
und Veronese. Die meisten Menschen beurteilten die Malerei vor allem nach der invention,
der Erfindungs- und Einbildungskraft des Malers. Die Venezianer hielten sich aber stéirker
an die Natur und ihre Erscheinung, die sie im Bilde wiederzugeben versuchten.

De Piles gelang es noch nicht, den engen kunsttheoretischen Rahmen, der die Malerei
zwischen die Vorstellungen von invention und imitation stellte, durch ein neues
Wahrnehmungsempfinden aufzubrechen. Er suchte gleichsam die Verteidigung der Kolo-
risten mit dem alten Wertesystem vorzunehmen. Da Malerei als Nachahmung der Natur
anzusehen sei, diirfe der Anteil der Farbe gegeniiber dem der Erfindungsgabe nicht ver-
nachlissigt werden. Roger de Piles’ Schriften, die im weiteren Verlauf des 18. Jahrhun-
derts weite Verbreitung fanden, trugen jedoch nicht unerheblich dazu bei, die strenge und
auf die Vorbilder Raffael und Poussin hin ausgerichtete Akademiedoktrin in Frage zu
stellen, und seine liberale Auffassung war fiir die Kunstkenner der Epoche nach dem
Grand Siécle von groBer didaktischer Wirkung. De Piles stand iiber Jahrzehnte in hefti-
gem Widerstreit mit den offiziellen Doktrinen der Akademie, wie sie Félibien in seinen
Schriften und in den Conférences iiberliefert hat. Den vor allem seit Vasari als zentral
herausgestellten Begriff des disegno, der den Kiinstler aus dem Handwerkerstand he-
raushob, suchte de Piles zu relativieren. Fiir ihn konnte die Malerei nur nach der vom
Kiinstler hervorgebrachten Wirkung, den effets, beurteilt werden. Die Hierarchie der Bild-
gattungen, wie sie von Félibien formuliert worden war, hatte fiir ihn weniger Gewicht, da
sie nur vom Bildgegenstand her bestimmt wurde. De Piles betonte vielmehr, dal3 es auch
in Landschaften und Stilleben Schénheiten zu entdecken gebe. Ziel der Malerei sei daher,
einen kiinstlerischen Gesamteindruck zu schaffen, den er »le Tout-ensemble« nannte, und
der vom Thema prinzipell unabhingig sei. Um die gewiinschte Harmonie des Bildes zu
erreichen, miisse sich der Maler vor allem um das clair-obscur und das coloris bemiihen.®
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Die Modemnitét der Schriften von de Piles bestand darin, daB die Malerei nach den
Kiriterien ihrer Wahrnehmung und nicht nach den Regeln bestimmt werden sollte, die das
Sujet eines Bildes zu fordern schien. Letztlich wurde durch de Piles auf diese Weise die
moralisch-didaktische Lehre der Akademie in Frage gestellt und der Weg zu einer indivi-
duellen dsthetischen Betrachtung von Kunst aufgewiesen. Die Geschichte der franzosi-
schen Malerei nach dem Grand Siécle, in der das didaktische Konzept Le Bruns keine
herausragende Rolle mehr spielte, belegt, da de Piles’ Vorstellungen der allgemeinen
Kunstentwicklung entsprachen. Der Autor selbst wurde zum conseiller honoraire amateur
der Académie Royale ernannt, und mit den Werken seines Freundes Charles de la Fosse,
der im Jahre 1699 Direktor dieser Institution wurde, sowie einer jiingeren Generation von
Malemn sollte eine den Regeln gegeniiber freiere malerische Auffassung die franzosische
Kunst des friihen 18. Jahrhunderts bestimmen. Auch ist es nur aufgrund dieser Voraus-
setzungen erklarbar, daB sich die Akademie darauf einlassen konnte, Watteau im Jahre
1717 als peintre des fétes champétres aulerhalb der gelaufigen Gattungsnomenklatur auf-
zunehmen.

Das Historienbild und der Betrachter

Die neue ésthetische Erfahrung, die Wirkung des Kunstwerks auf den Betrachter, die de
Piles herausgestellt hatte, sollte in der Kunsttheorie weitreichende Folgen haben. In Frank-
reich war vor allem die 1719 erschienene Schrift Réflexions critiques sur la poésie et sur la
peinture von Jean-Baptiste Du Bos von gro3em Einfluf. In seinen Ausfiihrungen ging es
dem Autor unter anderem darum, zu zeigen, wie ein Kunstwerk vom Betrachter aufge-
nommen wird. Im Riickgriff auf den traditionellen Vergleich zwischen Dichtkunst und
Malerei suchte der Autor die Besonderheit der Wirkungsweise der einzelnen Gattungen
hervorzuheben. Die Kenntnis der Schriften Richardsons spielte fiir die Aussagen von Du
Bos aller Wahrscheinlichkeit nach eine besondere Rolle.

So modern der methodische Ansatz von Du Bos auch war, er vermochte sich dennoch
nicht von der klassischen Akademiedoktrin zu I6sen. Insofern griff er im Vergleich zu De
Piles’ Beurteilung der Kunstwerke auf friihere Positionen zuriick. Wenn er auch mit gré-
Berer Genauigkeit versuchte, die Bildwirkung beim Betrachter zu beschreiben, so sah er
sie doch im Wesentlichen ausgelost vom Bildgegenstand selbst. Du Bos argumentierte
nicht aus der Perspektive einer Kennerschaft der Malerei, wie es noch de Piles getan hatte.
Du Bos war Diplomat, Schriftsteller und Gelehrter. Sein Umgang mit Kunst war derjenige
eines amateurs, eines Liebhabers, den Musik und Theater im {ibrigen noch mehr faszinier-
ten als die Bildenden Kiinste. Seine Schrift war daher weniger fiir das Fachpublikum
bestimmt, und seine Grundsitze beruhten auf den Gespréchen iiber Kunst und Kunst-
theorie, wie sie in den Salons der Gebildeten gefiihrt wurden.

Auch die Gattungshierarchie stellte Du Bos’ Wirkungsisthetik nicht in Frage. Wirk-
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lich angeriihrt werden die Betrachter nach seiner Auffassung nur von den grolen Themen,
den heroisch-historischen oder den religiésen. Diese Darstellungen miissen im iibrigen
leicht verstéindlich sein und sich unmittelbar einprégen. Allegorien und verschliisselte
Aussagen lehnte er ab. Menschliche Leidenschaften konnen so nurin der Historienmalerei
und im Drama ihren angemessenen Ausdruck finden.

Wenn der Autor auch die traditionelle Doktrin nicht umstiirzen wollte, so finden sichin
seinem Buch doch ausfiihrliche Analysen, mit denen Du Bos in der Geschichte der Kunst-
theorie Neuland betrat. Immer wieder stellte er heraus, daB ein Gemélde nur durch die Art
der Darstellung seine Wirkung erreiche. Du Bos unterschied zwischen Gefallen (plaire)
und Anriihrung oder Anteilnahme (toucher): »Lart de la Peinture est si difficile«, schrieb
er, »il nous attaque par un sens, dont 1’empire sur notre ame est si grand, qu’un tableau peut
plaire par les seuls charmes de I’exécution, indépendamment de I’objet qu’il représente
[...].«® Mit dem Ausdruck »charmes de I’exécution« ist jedoch eine Wahrnehmung ange-
sprochen, die sich auf Bilder bezieht, die keine tiefer greifende moralische Aussage bewir-
ken soll. Der traditionellen Einschiitzung folgend sprach der Schriftsteller in seinen Réflexions
von einer geschickten Nachahmung der Natur, die uns zu bezaubern vermoge, aber letzt-
lich ein niederes Genre bleibe. Allein die Historienmalerei kénne, von genialen und gebil-
deten, iiber den Handwerkerstand herausgehobenen Kiinstlern geschaffen, die Menschen
in ihren tieferen Empfindungen bewegen und zu sittlichem Verhalten anregen.

Der entscheidende Wandel gegeniiber dem 17. Jahrhundert bestand in der Entdeckung
des Gefiihls. Im Kunsturteil Félibiens richtete sich das Werk an den Verstand (raison).
Dieser Auffassung setzte Du Bos eine Wahrmehmungstheorie entgegen, die dem Gefiihl
(sentiment) des Betrachters die Wirkung des Kunstwerks zuschreibt. Der grundlegend
neue MaBstab des Kunsturteils fiihrte, wie Albert Dresdner dargestellt hat, zu einer Neube-
wertung des gebildeten und empfindenden Laienpublikums als der obersten Kunstinstanz.*!

Die Rezeption des Betrachters im dsthetischen Prozef3 herausgestellt zu haben, war Du
Bos’ besonderes Verdienst. Er veranschaulichte seine Ansicht jedoch nicht an den heraus-
ragenden Werken seiner eigenen Gegenwart. La Fosse und Watteau etwa wurden von ihm
nicht erwihnt. Er reagierte auch nicht als ein Kunstkritiker, der etwa das Genie Watteaus
erkannt oder die Vorliebe seiner Zeitgenossen fiir Portrits oder Genregemélde gewiirdigt
hitte. Poussin und Le Brun bedeuteten ihm mehr als die zeitgendssische Rezeption der
venezianischen Malerei und der Kunst von Rubens. Er verurteilte daher auch die Ein-
schiitzung der Malerei von Veronese in De Piles’ Balance des peintres, wenn er schrieb:
»[...] les Italiens mémes tomberont d’accord que Paul Véronése n’est nullement comparable
dans la poésie de la peinture au Poussin.«** Veronese warf er vor, wie an seiner Kunst
bereits von den Zeitgenossen kritisiert, daB er etwa in seiner Hochzeit zu Kana durch
ausschmiickende Details von der Schilderung des wesentlichen Geschehens ablenke und
dadurch das Gemilde die entscheidende Wirkung auf den Betrachter verfehle: »Personne
n’en est touché autant qu’il le faudrait.«*

Du Bos’ Untersuchung zielte — ganz im Sinne der Tradition der kunsttheoretischen
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Traktate seit der Renaissance — auf eine systematische Darstellung der Eigenschaften der
Kiinste. Seine Leistung und seine nachhaltige Wirkung lag in dem Versuch, wie er sagte,.
»1’origine du plaisir que nous font les vers et les tableaux« zu erkliren.* Auch die Beurtei-
lung der Historienmalerei ist von diesem neuen BewuBtsein fiir die Wahrnehmung betrof-
fen, die er als »la rationalisation du sensible« bezeichnet hatte.*s

Kunsttheorie ohne Akademie — Historienmalerei in Holland

Lange Zeit hatte das Vorurteil bestanden, die Niederlande hitten in Umfang und Qualitit
nur eine unbedeutende Historienmalerei geschaffen. Dieser Standpunkt ist mittlerweile
langst iiberwunden. Er war ein Ergebnis der Entdeckung des Realismus im 19. Jahrhun-
dert. Formale, stilistische Kriterien und die Identifikation des Biirgertums mit der holléndi-
schen Biirgerkultur des Gouden Eeuw verursachten dieses Mif3verstindnis, das seit den
Schriften des Kritikers Thoré-Biirger bis in die wissenschaftlichen Arbeiten des 20. Jahr-
hunderts hineinreichte. Durch verschiedene Ausstellungen, die zum Teil ausschlieBlich
der Historienmalerei gewidmet waren, konnte das einseitige Kunsturteil iiber die Rolle der
Bildgattung in den Niederlanden revidiert werden.*’

Auch die kunsttheoretischen Schriften belegen, daf sich die Nlederlander sehr aus-
fiihrlich mit den Darstellungsproblemen der verschiedenen Gattungen beschéftigten. Die
Autoren waren mit der italienischen, seit dem spéteren 17. Jahrhundert auch mit der fran-
zosischen Kunstliteratur vertraut und iibernahmen héufig deren Gedankengut. In Karel
van Manders 1604 erschienenem Schilder-Boeck 1a6t sich noch kein prizises Konzept
iiber die Gattungen ablesen. Fiir ihn verkorperten beelden und historien, die er in einem
Atem nennt, den Gipfel kiinstlerischer Vollkommenheit. Allen anderen Gattungen ge-
meinsam wies er einen niedrigeren Rang zu, und er empfahl sie den Kiinstlern, die die
geforderte volcomenheyt nicht erreichten oder erreichen wollten.

Thn beschiéftigten dariiber hinaus das Verhéltnis des Naturvorbildes zu seiner kiinstleri-
schen Wiedergabe. Das auch in Italien diskutierte Problem, daf zwar der Natur oder einer
literarischen Vorlage zu folgen sei, der Maler aber in der Komposition eine bestimmte
Ordnung zu beriicksichtigen habe, wurde von ihm an verschiedenen Stellen ausfiihrlich
behandelt. Die Néhe zur Literatur — insbesondere zur Dramentheorie —bleibt durchgéingig
erhalten. Van Mander griff das in der friiheren Kunsttheorie bereits geldufige Thema auf,
wie der Maler die Lesbarkeit der Handlung durch die innere Bildstruktur erreichen konne.

In der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts machte sich in den Schriften der holldndi-
schen Theoretiker die Diskussion um strengere Regeln bemerkbar, die in Frankreich mit
der Griindung der Akademie im Jahre 1648 ausgearbeitet worden waren. In der Inleyding
tot de Hooge Schoole der Schilderkonst aus dem Jahre 1678 wird von Samuel van
Hoogstraten nun deutlich zum Ausdruck gebracht, daB3 die Historienmalerei eine morali-
sche Aufgabe habe, in dem sie die herausragendsten Taten vergegenwértigen solle. Die
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Dramentheorie wurde dabei weiterhin als wesentlich angesehen, sowie eine Hierarchie
der Gattungen aufgestellt und die erzieherische Funktion der Historienmalerei betont.

Mit dem Groot Schilderboek von Gerard de Lairesse, das im Jahre 1707 in holldndi-
scher und 1728 in deutscher Sprache erschien, wurde die akademische Kunstdoktrin nun
auch fiir den holldndischen und deutschen Bereich grundiegend und weitreichend zusam-
mengefaBt. Viele der Regeln, die bereits bei Félibien und de Piles fiir die Bildgattung
gefordert worden waren, iibernahm der niederléndische Theoretiker. Die ausfiihrliche Be-
handlung aller darstellerischen Probleme, die mit dem Historienbild verbunden waren,
sicherten dem Werk seine grof3e Verbreitung im 18. Jahrhundert. Das Fehlen einer zentra-
len, fiir alle holléindischen Stidte verbindlichen Akademie und die Aufrechterhaltung der
regionalen und lokalen Werkstatttraditionen ist auch in der Schrift von Lairesse durch-
giingig spiirbar. Sein Groot Schilderboek liest sich eher wie eine gelehrte Abhandlung von
hohem intellektuellen und wissenschaftlich-empirischen Anspruch. Eine unmittelbare Folge
durch die Anwendung der Lehre in Institutionen — wie im zentralistisch organisierten
Frankreich — war nicht gegeben.

Die Reform der Historienmalerei

Die erste Hilfte des 18. Jahrhunderts war keine Bliitezeit der Historienmalerei, jedenfalls
entstanden in Frankreich nur wenige Gemélde mit didaktisch-moralischen Themen. Der
Wandel der politischen und gesellschaftlichen Zustéinde am Ende des Grand Siecle ist oft
behandelt worden. In der Régence zogen die Sammler Portréts und Genreszenen fiir ihre
Kabinette vor.*® Die Akademie sah sich im Jahre 1727 sogar gezwungen, einen Wettbe-
werb zu veranstalten, um das Interesse an der vornehmsten kiinstlerischen Aufgabe neu zu
entfachen. Dieses Unternehmen war aber nicht von groem Erfolg gekront. Den Kunst-
markt bestimmten immer stéirker die privaten Sammler, die sich an heroischen Themen
wenig interessiert zeigten.

Erst als kurz vor der Mitte des Jahrhunderts durch den neuen Surintendant des batiments
du Roi, Lenormand de Tournehem, der Staat wieder eingriff und Reformen durchsetzte,
kehrten die Maler zu den Themen aus der Bibel und der antiken Geschichte zuriick. Einge-
leitet wurde diese Wende in der Kulturpolitik durch heftige Kritik an der Gegenwarts-
kunst. Die Kunstkritik begann sich in dieser Epoche als literarische Disziplin in einem
offentlich gewordenen Kunstbetrieb durchzusetzen.®

Mit seiner Schrift Reflexions sur quelques causes de I'état présent de la peinture en
France. Avec un examen des principaux ouvrages au Louvre le mois d’aoiit 1746 begriin-
dete Etienne La Font de Saint Yenne die professionelle Kunstkritik. Der Abhandlung war
eine Reihe von Kontroversen vorausgegangen, in denen sich die Kiinstler gegen Kunst-
urteile von Laien zur Wehr zu setzen versuchten. Das gewachsene Interesse an der Kunst,
wie es sich vor allem an der groBen Zahl der Besucher der Salons zeigte, fiihrte aber
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geradezu notgedrungen zu einer Literaturgattung, die die ausgestellten Kunstwerke kom-
mentierten.*’

La Font begniigte sich nicht mit der Schilderung der Werke, sondern forderte eine
Riickkehr der Kunst zu konsequenter Anwendung der Regeln. Er war ein Verfechter der
akademischen Doktrin und sah insbesondere im Werk Bouchers den Verfall der Malerei.
Er beschrénkte sich aber keineswegs auf eine Verurteilung einzelner Kiinstler, sondern
bezeichnete die verbreitete Mode, Raume mit Spiegeln auszustatten, als eine der Malerei
abtrégliche Unsitte. Seine Kritik richtete sich auf Reformen. Er forderte eine Riickkehr zu
den Vorbildern, die die italienische Renaissance und das Grand siécle boten. Wenn er von
Erneuerung sprach, so meinte er zuallererst die Historienmalerei. Seine Schrift enthélt
daher eine Reihe von Empfehlungen, wie diese Gattung wieder auf ein hoheres kiinstleri-
sches Niveau gehoben werden konne. Vor allem schien ihm wesentlich, daf3 sich die Ma-
ler wieder den groen Themen zuwendeten. Den heroischen Taten, die sowohl in der
Bibel wie in den Schriften Plutarchs, aber auch Homers und Miltons zu finden seien,
sollten die Maler ihre Kunstwerke widmen. Die Gattungshierarchie besaB fiir La Font
weiterhin Giiltigkeit, aber es galt sie wieder verstirkt ins Bewultsein zu bringen. Nur der
Historienmaler, meinte er, konne den Betrachter wirklich in seinem Innersten beeindruk-
ken, nur er kénne mit seinen Werken die Seele treffen; die Maler der anderen Bildgattungen
wiirden nur schone, aber nicht moralisch erhebende Werke schaffen.

Um Historienmaler zu werden, seien allerdings einige Anforderungen an die Kiinstler
zu stellen. La Font zihlte sie im einzelnen auf und belegte damit, daf er die franzosische
und die italienische Kunstliteratur studiert hatte. Fiir ihn stand das ut pictura poesis nicht
mehr als ein wichtiges Thema zur Diskussion. La Font sah den erzieherischen Wert der
Historienmalerei gerade darin, daf sie »les grandes actions & les vertus des hommes
célebres« vor Augen fiihre, und zwar »non par une froide lecture, mais par la vu€ méme
des faits & des acteurs.«!

Fiir den Kritiker bedeutete die Historienmalerei eine didaktische Kunstform, »une école
de meeurs«, ohne die ein Staatswesen kaum auskommen kénne.*? La Font schrieb auch
aus einer patriotischen Perspektive heraus. Er verwies auf Themen aus der franzosischen
Geschichte und erhoffte durch die Reformen Frankreich endlich wieder zur Rivalin Itali-
ens machen zu konnen, was, seiner Ansicht nach, bereits im Grand siécle erreicht worden
war.

Voraussetzung zur Reform der Historienmalerei war jedoch nach Auffassung La Fonts,
daB die kiinstlerische Ausbildung neu geordnet wird. Die Maler sollten sich intensiv mit
der Dichtung und der Literatur beschiftigen und vor allem die Werke in den Kunstsamm-
lungen studieren. Er forderte daher als einer der ersten die Zugénglichkeit des koniglichen
Kunstbesitzes und der bedeutenden Bilderkabinette. Den connoisseurs und den curieux
gestand er einen hohen Anteil an der Verbesserung der Kunstsituation zu, da ihre Bilderka-
binette den Malern als Modellsammlungen dienen konnten.

La Font stand mit seiner Kritik nicht allein. Jean Locquin hat in seiner bis heute giilti-
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gen Untersuchung iiber die franzosische Historienmalerei der zweiten Hlfte des 18. Jahr-
hunderts die von staatlicher Seite eingeleiteten Mafinahmen analysiert und dargestellt. Sie
sollten zu dem Aufschwung der Historienmalerei fiihren, der fiir diese Epoche der franzo-
sischen Kunst kennzeichnend ist.** Den Hohepunkt und die reinste Verwirklichung der
kunsttheoretischen wie kunstpolitischen Reformen stellte Jacques-Louis Davids Schwur
der Horatier (Paris, Musée du Louvre) aus dem Jahr 1784 dar. Alle Forderungen, die das
spiite 18. Jahrhundert an die Gattung der Historienmalerei gestellt hatte, wurden von die-
sem Gemiilde in exemplarischer und einzigartig verdichteter Form erfiillt.

Diderot und die Historienmalerei

Neben den administrativen MaBnahmen der Kunstverwaltung, der Reform der Lehre an
der Akademie, den Aufiriigen an Historienbildern seitens des Konigshauses und der Neu-
regelung der Bezahlung von Gemilden, befaften sich in Frankreich auch Schrifisteller
und Gelehrte mit der Frage, worin die Bedeutung der Historienmalerei fiir die Gegenwart
“zu suchen sei. Der Comte de Caylus, Archéologe und beratendes Mitglied der Akademie,
verdffentlichte mehrere kleinere Schriften, in denen er den Malern Themen fiir Historien-
bilder vorschlug. Er verwies insbesondere auf die Aneis und die Odyssee, die heroische
Stoffe bieten konnten. Sie wiirden noch eine gewisse Originalitit aufweisen, da sie bisher
nur selten von den Kiinstlern gestaltet worden seien.>* Caylus richtete sich jedoch nicht nur
an die Maler, sondern auch an die Auftraggeber und Sammler, denen er Themen aus den
antiken Epen nahelegte: »Que manque-t-il aux Tableaux d’Homere? Ils ont I’agrément, la
force, la justesse, les grands ressorts, la noblesse; enfin, tout ce qui conduit & I’héroique le
plus complet, et le principal objet d’un Art tel que celui de la Peinture.«*

Neben diesen praktischen Anregungen entfaltete sich in der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts auch eine theoretische Diskussion iiber die Historienmalerei. Sie spielte vor
allem in den kunsttheoretischen Schriften und den Salonbesprechungen Denis Diderots
eine bedeutende Rolle. Dabei gilt es, die Riickgriffe auf bereits friiher formulierte, von ihm
iibernommene Positionen von den durch ihn neu aufgestellten zu unterscheiden. In seinen
umfangreichen Schriften zu #sthetischen Fragen finden sich sowohl konservative, den
allgemeinen Reformbestrebungen entsprechende Aussagen, wie innovative, fiir die Ent-
wicklung der Kunsttheorie wegweisende Forderungen.

Grundsitzlich hielt Diderot an der Hierarchie der Bildgattungen fest. Sie begriindete
sich auch fiir ihn auf der traditionellen Forderung, da83 sie eine moralisch-didaktische Auf-
gabe zu erfiillen habe. Dieses Ziel konne, so Diderot, nur erreicht werden, wenn der Maler
sowohl die richtige Themenwahl trifft, als auch durch die Nachahmung der sanktionierten
Vorbilder und das Studium der Natur dem Bildgegenstand den entsprechenden Ausdruck
verleiht. In den Salonkritiken bilden diese Gesichtspunkte den Rahmen seiner Beurtei-

~ lung. Dabei maf3 er die Werke der zeitgendssischen Maler immer wieder an den von ihm
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als Vorbilder anerkannten Kiinstlern, wie Raffael, Domenichino, Guercino, Le Sueur und
Poussin. In dieser Hinsicht folgte der Schriftsteller der offiziellen Kunstpolitik, wie sie
vom Directeur des bdtiments du Roi seit der Mitte des 18. Jahrhunderts propagiert wurde.

Diderots Kritik an den Kunstwerken seiner Zeit zielte héufig darauf, da die Maler
nichtin der Lage seien, den antiken Gestalten im Sinne der moralischen Aussage Uberzeu-
gungskraft zu verleihen. Im Salon von 1767 vor dem Gemélde Céisar landet in Cadix und
findet im Herkulestempel das Standbild Alexanders von Joseph-Marie Vien wirft er dem
Kiinstler vor, das Thema vollig verfehlt zu haben. Er schreibt: » Wo ist der Adel? Wo ist die
Kiihnheit? Das ist ein Knabe. Man hitte den Charakter (nature) des Apollo von Belvedere
wihlen miissen; und ich weil nicht, welchen Charakter man genommen hat. Schlieen
Sie die Augen vor dem iibrigen Gemélde und sagen Sie mir, ob Sie darin den Mann
erkennen, der zum Besieger und Herrscher der ganzen Welt werden sollte. Caesar steht
rechts. Ist das Caesar? Nein, zum Teufel, er war ein ganz anderer Kerl. Das ist ein Wuche-
rer, ein Schwiichling, ein Griinschnabel, von dem nichts Grof3es zu erwarten ist. Ach, mein
Freund, wie selten trifft man doch einen Kiinstler, der tief in den Geist seines Sujets ein-
dringt!«*¢ Diderot fahrt fort, indem er Vorschlége entwickelt, wie die Komposition hitte
aussehen sollen, um ihr einen adéiquaten Ausdruck zur Ubermittlung moralischer Aussa-
gen zu verleihen. Es fehle dem Gemiilde, so Diderot, am Ausdruck der Leidenschaft. Der
Kiinstler schuf sein Werk nicht mit innerer Anteilnahme, sondern allein durch die Anwen-
dung der Regeln. Dies geniigte allerdings nicht. Wenn die Herren der Akademie es auch
anerkennen sollten, Diderot hélt das Gemalde des zu dieser Zeit bereits hochgeschétzten
und auch von dem Schriftsteller sonst respektierten Malers spottisch fiir das Werk eines
Anféngers.

In den kunstkritischen und kunsttheoretischen Schriften Diderots kommt jedoch ein
Konflikt zur Sprache, der von grofier Bedeutung fiir die Beurteilung der Historien- und
Genremalerei der nachfolgenden Generationen bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts werden
sollte. Zwar hielt der Schriftsteller an der Gattungshierarchie fest, aber er wertete die Gen-
remalerei, insbesondere die von Greuze, auf eine neue Weise. Wenn die Werke dieses
Malers moralische Aussagen auf wirksame Art zum Ausdruck bringen, so meint Diderot,
sei sie auf dhnliche Weise zu wiirdigen wie die Historienmalerei. Diderot ging jedoch nur
den ersten Schritt und lobte die Genremalerei von Greuze als eine dem biirgerlichen Trau-
erspiel vergleichbare moralische Institution, wollte ihr aber dennoch nicht den Rang der
Historienmalerei zuerkennen. Diderots Besprechung von Greuzes Gemalde La Piétéfiliale
ou le Paralytique, das der Maler im Salon von 1763 ausstellte, war eine wahre Eloge. Sie
beginnt mit dem Satz: »C’est vraiment 1a mon homme que ce Greuze.«*’ Diesem begei-
sterten Ausspruch folgten nicht nur weiteres Lob und Anerkennnung des Genremalers,
sondern prinzipielle Aussagen: »Mir geféllt vor allem das Genre. Das ist moralische Ma-
lerei. Ach, war der Pinsel nicht lange genug, ja viel zu lange der Ausschweifung und dem
Laster geweiht? Miissen wir nicht froh sein, wenn wir sehen, daB3 er endlich mit der drama-
tischen Dichtung wetteifert, um uns zu ergreifen, zu belehren, zu bessern und zur Tugend
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anzuhalten? Mut lieber Freund Greuze, sorge fiir Moral in der Malerei und zwar immer
auf solche Weise!«*® Diderot gestand Greuze hichstes Lob zu, da er der Genremalerei zu
hochster Geltung verholfen habe. Nach den heftigen Attacken gegen Boucher, den er als
moralisch verwerflich ansah, scheint Diderot der Genremalerei geradezu die gleiche Be-
deutung wie der Historienmalerei geben zu wollen. Wenn auch sie ethische Ziele verfolge,
fillt scheinbar ein wesentliches Motiv, das die Hierarchie der Gattungen begriindet, fort.”

In den Essais sur la peinture aus dem Jahre 1765 ging Diderot nochmals intensiv auf
die beiden Bildgattungen ein, deren Vertreter er als in einem Spannungsfeld befindlich
bezeichnete. Die Historienmaler sihen auf die Kollegen der Genremalerei herab, »comme
des tétes étroites, sans idées, sans poésie, sans grandeur, sans élévation, sans génie, qui
vont se trainant servilement d’aprés la nature qu’ils n’osent perdre un moment de vue.
Pauvres copistes [...].«* Der Genremaler hingegen betrachtet, so Diderot, die Gattung der
Historienmalerei als »genre romanesque, ol il n’y a ni vraisemblance ni vérité.«®! Diderot
nahm in dem Streit eine vermittelnde Position ein. So stellte er in den Essais weiterhin fest,
daB eine Unterscheidung der Gattungen sinnvoll sei, aber sie sollten genauer gefafit wer-
den. Es zeigt sich, daB Landschaftsmalerei und Stilleben noch nicht als eigene Gattung
galten. Der Begriff »Genrex, der im Franzosischen sowohl Gattung als auch die spezifi-
sche Gattung Genre bezeichnet, trug offenbar zu der Verwirrung bei, die auch noch in den
folgenden Jahrzehnten nicht geklart wurde. Diderot schlug vor, nur zwischen den Gattun-
gen »genre« und »histoire« zu unterscheiden, wobei von ihm die Stilleben zur Genrema-
lerei gerechnet wurden. Bestimmte Genregemélde hob er jedoch auf dasselbe kiinstleri-
sche und vor allem moralische Niveau wie Historiengemélde, wenn er schrieb: »Cependant
je proteste que le Pere qui fait la lecture a sa famille, le Fils ingrat, et les Fiangailles de
Greuze; que les Marines de Vernet, qui m’offrent toutes sortes d’incidents et de scenes,
sont autant pour moi des tableaux d’histoire, que les Sept Sacrements du Poussin, la Fa-
mille de Darius de Le Brun, ou la Suzanne de Van Loo.«® Diderot zog eine Unterteilung
der Gattungen nach Themen vor, die in Sujets mit leblosen Gegenstinden und solchen, in
denen Menschen im Zentrum stehen, unterschied. Greuze und Vernet werden in den Essais
als Kiinstler aufgewertet und den Historienmalern gleichgestellt. Mit dem Hinweis darauf,
daB Homer kein geringerer Dichter sei, wenn er von alltiglichen Dingen berichte, ver-
suchte er deutlich zu machen, daB die Unterteilung der Gattungen nach Bildthemen nicht
tiberzeugend sei.

Diderots Position wird jedoch einige Jahre spiter, 1767, noch deutlicher faBbar. Wenn
er auch die Hierarchie relativierte, so betonte er nun unmif3verstiandlich, daf die Gattungs-
unterschiede nicht einfach aufzuheben seien. Auch sei es keineswegs einfach moglich,
daB Maler von einer zur anderen Gattung wechselten. Denn als sich die Hoffnung von
Greuze, mit seinem Gemilde Sévére et Caracalle als Historienmaler in die Akademie
aufgenommen zu werden, nicht erfiillte, schloB sich Diderot der allgemeinen Kritik an.”*
Die heftige Verurteilung dieses Werks macht deutlich, daf3 der Schriftsteller zwar die Gen-
remalerei als eine moralische Anstalt begriifite, sie jedoch als eine imitaton de la nature
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begriff. Der Maler konne sich daher nicht ohne weiteres aus einem niederen Genre in ein
hoheres erheben, fehle ihm doch das Genie der Idealisierung, das notwendigerweise mit
der Historienmalerei verbunden sein miisse. Diderot verurteilte Greuzes Historiengemalde,
da es vom Maler wie ein Genrebild aufgefaf3t sei.%

Diderot berichtete ausfiihrlich tiber das Scheitern von Greuze vor der Akademie. Der
Maler war bestiirzt und verzweifelt. Er fiihlte sich so ungerecht behandelt, daf3 er sich
grollend aus dem akademischen Leben zuriickziehen wollte. Greuzes Hoffnungen waren
natiirlich nicht auf Anerkennung und Ehren allein gerichtet, sondern bezogen sich auch
auf materielle Verbesserungen seiner Lebensumstéinde. Diderot machte jedoch keinen Hehl
daraus, daB er die Entscheidung der Akademie als grundsitzlich richtig empfand.% Die
Schriften von Denis Diderot bezeugen damit sowohl die Anteilnahme an der Reform der
Historienmalerei, wie sie von staatlicher Seite propagiert wurde, als auch die Infragestellung
der Hierarchie der Bildgattungen durch die kiinstlerische Praxis. Insbesondere die Genre-
malerei sollte in diesen Schriften eine entscheidende Aufwertung gegeniiber der Historie
im Wertgefiige der akademischen Doktrin erhalten —ein in die Zukunft weisender Gedan-
ke.

Der Vorrang der Historienmalerei in Watelets »Encyclopédie méthodique«

Die Encyclopédie méthodique, die zwischen 1788 und 1792 erschien, faB3te die kunsttheo-
retische Vorstellung iiber die Historienmalerei aus der Perspektive der akademischen Doktrin
am Ende des 18. Jahrhunderts nochmals zusammen. Die Autoren Pierre-Charles Lévesque
und Claude-Henri Watelet suchten in ihrem vielbenutzten Lexikon in teilweise ldngeren
Artikeln die komplizierte und verwirrende Fiille der Kunstbegriffe fiir ein breites Publi-
kum verfiigbar zu machen. Unter dem Stichwort »Histoire« findet sich auch eine von
Watelet geschriebene ausfiihrliche Abhandlung iiber den peintre d’histoire und das tableau
d’histoire. Der Autor erlduterte hier eher bereits bekannte Vorstellungen und bringt nur
wenig neues Material. Die Zusammenfassung erlaubt es aber, sich mit dem Stand des
Wissen am Ende des 18. Jahrhunderts vertraut zu machen.

Watelet betonte noch einmmal, daf die Gattungshierarchie wohl begriindet sei. Sie
ergab sich fiir ihn aus dem Umstand, da3 der Historienmaler die Wiedergabe aller Bild-
gegenstiinde beherrschen und besonders auch die menschlichen Leidenschaften in seinen
Werken vergegenwirtigen miisse. Ihre Anerkennung beruhe auch darauf, da sie nicht nur
die Natur nachahmen, sondern auf Grund der Kenntnis der schonsten Formen im Kunst-
werk Schonheitsideale, »beautés qu’on nomme idéales«, zu verwirklichen imstande sei-
en.

Watelets Kunstauffassung blieb damit der traditionellen akademischen Doktrin eng
verbunden. Dieser Umstand erweist sich vor allem in seinem Argument, da8 die genaue-
ste Naturnachahmung, »une plus exacte illusion, kein ausreichendes Kriterium fiir die
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Beurteilung eines Geméildes sein konne. Die tiuschende Ahnlichkeit eines Gegenstandes
im Bild zu bewirken, konne nicht das Ziel groer Kunst sein. Sie sei eben, wie das Wort
»tromper« (tduschen) aussagt, nur eine Illusion. Im tibrigen konne auch weder die Darstel-
lung von Tieren noch die einer Landschaft diesen Effekt bewirken. Nur die Wiedergabe
lebloser Dinge vermag als eine Art technischer und handwerklicher Raffinesse diesen
Effekt hervorzurufen.

Watelets Artikel endet mit dem Aufruf, daf einerseits die Maler sich der hohen Anfor-
derungen an Wissen und Ausbildung bewuft sein sollten, wie andererseits die Staaten, die
Stidte und die Fiirsten Aufirége vergeben miiiten. Bedeutende Historienmalerei kann, so
Watelet, nur bei einem Gleichgewicht von 6ffentlicher Unterstiitzung und Wahrung der
akademischen Tradition gedeihen. Der Verfasser sieht mit aller Deutlichkeit, daf3 der freie
Kunstmarkt andere kiinstlerische Bewertungsmafstibe entwickelt. Die Historienmalerei
galt als ein 6ffentliches Anliegen und bedurfte daher der Férderung durch staatliche Ein-
richtungen.

Die zeitgenossische Historie

Watelets Artikel in der Encyclopédie méthodique war zum Zeitpunkt des Erscheinens des
Lexikons in manchen Argumenten bereits iiberholt. Mit keinem Wort wurde von ihm die
Diskussion aufgenommen, die von England ausgehend iiber den Sinn der Darstellung
antiker Themen gefiihrt wurde. Bereits 1770 hatte der amerikanische, in England lebende
Maler Benjamin West mit seinem Gemélde 7od des General Wolfe (Ottawa, National
Gallery of Canada) Aufsehen erregt, da er ein nur wenige Jahre zuriickliegendes Ereignis
zum Gegenstand seines Historienbildes wihlte. Wie ungewohnt diese Entscheidung auf
die Zeitgenossen wirkte, ergibt sich aus der Tatsache, dal3 der Président der Royal Academy,
Joshua Reynolds, sich hochstpersonlich in das Atelier des jungen Malers begab, um ihn,
vergeblich, von seinem Unternehmen abzuhalten. AufschluBreich ist dabei ein Argument,
das Reynolds vortrug: Die Darstellung von zeitgendssischen Kostiimen sei einem Historien-
bild unangemessen und wiirde héflich wirken. Idealisierung und Wirklichkeitstreue wa-
ren ldngst in einen intensiven Konflikt geraten. Es ging nicht mehr um die Frage, ob die
Naturtreue als bloSe Nachahmung nur das Genrebild kennzeichne. Vielmehr war die Not-
wendigkeit deutlich geworden, dem Historienbild als Gattung Aktualitit zu verleihen. Die
heroischen Themen der griechischen und romischen Geschichte und der Dichtung er-
schienen als zu weit entfernt und fiir die Gegenwart unattraktiv.

Benjamin West hat, nach dem Bericht eines Zeugen des Besuchs von Reynolds, sehr
deutlich zum Ausdruck gebracht, warum er das Ansinnen des Akademieprésidenten ab-
lehnte: »Der Stoff, den ich darlegen muB3, fiihrte er der flberlieferung nach aus, »ist die
Eroberung einer groen Provinz Amerikas durch die britischen Truppen. Es ist ein Thema,
iiber das die Geschichte stolz berichten wird, und dieselbe Wahrheit, die den Stift eines
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Historikers fiihrt, sollte den Pinsel eines Kiinstlers fiihren. Ich selbst fiihle mich verpflich-
tet, vor den Augen der Welt iiber dieses grof3e Ereignis zu berichten; doch wenn ich anstel-
le der geschichtlichen Abldufe die klassische Dichtung wiedergebe, wie kann mich dann
die Nachwelt begreifen! Der einzige Grund, griechische und rémische Kleidung zu iiber-
nehmen, sind die malerischen Formen, fiir die ihre Draperie empfénglich ist; doch ist dies
ein Vorteil, deretwegen Wahrheit und Angemessenheit eines Themas geopfert werden
sollten?«%

In Wests Aussage und in seinem Bild, in dem er christliche ikonographische Bild-
vorlagen auf einen profanen Bereich iibertrug, stand nicht der Rang der Historienmalerei
innerhalb eines akademischen Wertekanons zur Diskussion, sondern vielmehr die Aktua-
lisierung oder Modernisierung einer tiberkommenen Doktrin. Der Kiinstler erhob die For-
derung, die Gattung an das zeitgendsssische Geschichtserlebnis und dessen Deutung an-
zupassen. Allein vom Augenschein her — und gegen seine kunsttheoretischen Uberzeu-
gungen — hat sich Reynolds schliefllich von der Berechtigung des Westschen Vorgehens
iiberzeugen lassen.

Diese Auffassung, die zu einer Verbreitung von Historiendarstellungen mit zeitgendssi-
schen Themen, etwa bei Trumbull und David, fiihren sollte, fand auch in Frankreich in
einer kunsttheoretischen Diskussion ihren Niederschlag. Als die franzosischen Revolutions-
truppen sich erfolgreich der Heere der alliierten Herrscherhduser zur Wehr setzten, erlang-
te die Auseinandersetzung iiber die Historienmalerei aus patriotischen Griinden Aktuali-
tat. Im Jahre 1793 duBerte ein Mitglied der Commune des arts, dal nunmehr Themen der
franzosischen Geschichte gemalt werden sollten: »Oublions quelquefois«, so hief3 es, »les
Grecs et les Romains. Sommes-nous tellement a sec que nous ne puissions rien tirer de
notre propre fond 2«5 Der Ruhm der franzésischen Revolution, so wurde gesagt, habe den
der Antike ausgeloscht.%®

In einer Rede vor der Société populaire et républicaine des arts fal3te Jacques Le Brun
die neuen Perspektiven, die sich der Historienmalerei boten, folgendermalen zusammen:
»Maintenant que la tyrannie ne s’appesantit plus sur nous, que le souffle puissant de la
liberté a dissipé devant elle tous les différents obstacles qui pouvaient arréter notre essor,
quel champ vaste et fécond s’ouvre a nos regards! Nous n’avons plus besoin de fouiller
I’histoire des ages les plus reculés pour échauffer notre imagination. Que de faits héroiques
se passent sous nos yeux, qui rivalisent avec tout ce que les républiques d’ Athénes et de
Lacédémone peuvent nous offrir de plus merveilleux! En ce moment ol nos armées
victorieuses rappellent le courage et 1’énergie républicaine des vainqueurs de Perses, pour-
quoi n’égalerions-nous pas aussi les chefs-d’ oeuvre jusqu’a présent inimitables des artistes
leurs contemporains? Le méme Dieu nous inspire; nous avons les mémes prodiges de
valeur et de vertu a célébrer.«*”

Die Nationalisierung der Themen fiihrte jedoch nicht zu einer Authebung der Gattungs-
hierarchie. Es gab Stimmen, die die Darstellung zeitgendssischer Themen, auch wenn

47



heroische Ereignisse geschildert wurden, als Genre bezeichnen wollten, da es sich um
nachpriifbar wirklichkeitsgetreue Wiedergaben handelte. Die realistische Darstellung der
Handlungen vertrug sich nicht mit der fiir die Historienmalerei notwendigen Idealisie-
rung. Die kunstheoretische Debatte in den Jahren der Franzosischen Revolution spiegelt
auf der einen Seite den Wunsch wider, das hierarchische Prinzip zugunsten des egalitéiren
preiszugeben.” Die Kunstpraxis, wie Davids Werke und sein Selbstverstindnis als Kiinst-
ler belegen, sollte dieser Forderung andererseits jedoch nicht folgen.”

Historien als moralische Bilder bei Shaftesbury und Richardson

Die englische Kunsttheorie wurde um die Wende zum 18. Jahrhundert von dem Umstand
bestimmt, daf} das Land keine bedeutende und eigenstindige Tradition in der Historien-
malerei besa3. Dennoch sprechen die Theoretiker von der Gattung, wobei sie sich vor
allem auf antike, italienische und franzosische Quellen beziehen. Franciscus Junius, des-
sen De pictura veterum ein Jahr nach der in Amsterdam erschienenen Ausgabe von 1637
auch in englischer Sprache veroffentlicht wurde, bildete den Ausgangspunkt fiir eine Rei-
he von Kunsttraktaten.

In den meisten Schriften bis in die Mitte, ja, sogar die zweite Halfte des 18. Jahrhun-
derts hinein fehlt die Systematik der franzosischen Autoren. Dem seit Ludwig XIV. gere-
gelten Kunstleben, in dem die Akademie als bedeutendste Organisation der Kiinstler-
gemeinschaft die berufliche und konzeptionelle Ordnung gewihrleistete, fand in England
keine Entsprechung. Es kam nur zu einzelnen Ubersetzungen, am folgenreichsten wohl
John Drydens Ubertragung von Du Fresnoys De arte graphica von 1695, der weitere
Ausgaben, so 1783 von Reynolds, folgten. Die englische Kunsttheorie blieb daher enger
der Literaturtheorie und der Philosophie verbunden und fand erst allméhlich ihre
Eigenstindigkeit.”

Das Thema des ut pictura poesis, das auch in anderen Lindern nach 1700 Aktualitét
behalten sollte, ist daher in England ein Schwerpunkt des Interesses kunsttheoretischen
Nachdenkens geblieben. Wesentlich fiir die Bildgattung der Historie erscheint auch die bei
den meisten englischen Autoren betonte Frage nach der moralischen Bedeutung der Kunst.
In diesem Zusammenhang ist der Traktat des Philosophen Anthony Ashley Cooper Earl of
Shaftesbury mit dem aufschluBreichen Titel A Notion of the Historical Draught or the
Tablature of the Judgment of Hercules aus dem Jahre 1712 von Bedeutung, da sie im 18.
Jahrhundert bis zu Lessing von Einfluf} sein sollte. In dieser Schrift behandelt der Autor die
Bildgattung Historienmalerei an einem Beispiel, das bereits in der Kunstliteratur seit der
Antike diskutiert wurde. Shaftesbury wihlte nicht zufillig das Thema »Herkules am
Scheidewege«, in dem der Kiinstler den fruchtbaren Augenblick festzuhalten hat, der dem
Betrachter die Entscheidung des Protagonisten nachvollziehbar machen soll. Seine aus-
fiihrliche, imaginére Beschreibung, die durch den Maler Paolo de Mattei in Malerei umge-
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setzt wurde, hebt bestimmte Regeln der Historienmalerei — wie die Einheit von Ort, Zeit
und Handlung —hervor. Der Autor betont vor allem, da3 der Kiinstler den inneren Konflikt
des Helden durch Gesten und Mimik sichtbar machen miisse. Damit iiberwand er, in
Anlehnung an italienische und franzdsische Kunsttheoretiker, die barocke allegorische
Bildauffassung. Mit dem Begriff »tablature«, vom lateinischen »tabula« abgeleitet, suchte
der Autor eine Bildgattung herauszustellen, die als Historienmalerei moralische Wirkung
auf den Betrachter, der grundsétzlich sittliche Urteilskraft besitze, ausiiben soll. Der Autor
weist der Historienmalerei damit eine bedeutende erzieherische und gesellschaftliche Funk-
tionzu.®

Nur wenige Jahre spiter, 1715, erschien der Essay on the Theory of Painting von
Jonathan Richardson. Dessen Verfasser war ein Kiinstler, der mit der Kunsttheorie vertraut
war und sie mit praktischen Erfahrungen seines Malerberufes zu verbinden suchte. Der
Essay enthélt eine langere Passage tiber Historienmalere, die fiir ihn als die bedeutendste
Bildgattung galt. Allerdings suchte er die Portétmalerei eng an die Historie anzugliedern,
wobei nicht unerheblich gewesen sein mag, daf3 sich Richardson selbst als Portritist beti-
tigte.

Seine Ausfiihrungen iiber die Historienmalerei folgen in den meisten Punkten den
bereits bei den italienischen und franzosischen Theoretikern beschriebenen Grundsétzen.
Neu und folgenreich sollte jedoch seine Betonung des sublime werden. Das Erhabene galt
ihm als das eigentliche Ziel der Kunst. Es konne, so Richardson, allerdings nur in Historie
und Portrit bewirkt werden. Der in Anlehnung an den Pseudo-Longinus aus der antiken
Rhetorik iibernommene Begriff spielte bereits friiher in der Kunst- und Literaturtheorie
eine Rolle.” Durch Richardson sollte er jedoch in der englischen Kunstheorie verankert
werden, bevor Edmund Burke in seiner beriihmten Schrift A Philosophical Enquiry into
the Origin of our ldeas of the Sublime and Beautiful aus dem Jahre 1759 eine Bedeutungs-
trennung der beiden Begriffe vornehmen sollte. Insofern ist nicht unwichtig, da8 mit
Richardson 1728 erstmals auch ein englischer Theoretiker ins Franzosische iibersetzt wurde.

Reynolds Klassizistische Kunstdoktrin

Nachdem auch William Hogarth der Historienmalerei nicht zu hsherem Ansehen in der
englischen Kunst verholfen, sondern vielmehr die Genremalerei als eine Gattung mit
moralischem Anspruch etabliert hatte, 148t sich in England erst in der zweiten Hlfte des
18. Jahrhunderts ein groferes Interesse an der Historienmalerei beobachten. Dieses ist mit
dem Neoklassizismus verbunden, an dessen européischer Ausbreitung der Englénder Gavin
Hamilton entscheidend mitwirkte.” Eine Reihe von Kiinstlern, wie vor allem Joshua
Reynolds, aber auch James Barry und Heinrich Fiissli duBerten sich zu den Bildgattungen
auch in theoretischen Schriften. Die Royal Academy folgte der Tradition ihrer franzosi-
schen Schwesterinstitution, durch Vorlesungen ihrer Mitglieder die theoretischen Grund-
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lagen der akademischen Lehre zur Diskussion zu stellen, um daraufhin praktische Regeln
zur Verbesserung der Kunst aufzustellen.

Insbesondere die Discourses von Joshua Reynolds konnen als eine Art kunstpolitisches
Manifest bezeichnet werden, durch die der Akademieprésident zu theoretischen Fragen
Stellung nahm, um die akademische Doktrin in England zu festigen. Im Vergleich zu
anderen Lindern erfolgte die Griindung einer Kunstakademie hier relativ spét, erst im
Jahre 1768. Reynolds, ihr Prisident, war in erster Linie Portritist. Dennoch war sein gan-
zes Bestreben darauf ausgerichtet, der Historienmalerei Geltung zu verschaffen. Seine
Discourses on Art konnen als eine weit iiber England hinaus verbreitete wichtige Quellen-
schrift zur akademischen Kunsttheorie bezeichnet werden. Trotz des eher pragmatischen
Charakters der Vortr#ige, in denen er den Studenten direkte Anweisungen zum Zeichnen,
zum Kopieren, zum Studium der Antike und der bedeutenden Vorbilder seit der Renais-
sance nahelegte, enthalten die Discourses auch Aussagen iiber die Historienmalerei.

Reynolds unterschied verschiedene Stile, die er in der Geschichte der Malerei mit
herausragenden Beispielen belegte. Der grand style (auch grave oder majestic style ge-
nannt) galt fiir ihn als der bedeutendste. Er sah ihn in den Gemélden Raffaels und Michel-
angelos verwirklicht. Mit anderen Kategorien, wie dem ormamental oder splendid style,
beschrieb er die Malerei der Venezianer. Reynolds fiihrte aber unter diesem Stil auch die
Namen von Frans Hals, Rembrandt und Watteau auf. Unter composite style verstand er die
Verbindung der beiden eben genannten Stilauffassungen, wéhrend der irregular oder w:ld
style Historie und Genre auf unzuléssige Weise miteinander verkniipft.”

Reynolds Bestreben war es, die Akademiedokirin auf eine feste kunsttheoretische Grund-
lage zu stellen. In der zweiten Hiilfte des 18. Jahrhunderts stellte sich die gesellschaftliche
Situation jedoch véllig anders dar als in der Epoche Ludwigs XIV. Die Malerei sollte
public virtues propagieren und nicht die Tugenden und Leistungen eines idealen Herr-
schers im Absolutismus hervorheben. Die von der Akademie geforderten Bildgattungen
erhielten eine Rangordnung, die sich nach der Erfiillung dieser Aufgabe richtete.”” Reynolds
unterschied daher innerhalb der Historienmalerei verschiedene Typen, die er von Vorbil-
dern der Malereigeschichte ableitete. Er schuf auf diese Weise ein Wertesystem, das die
Akademiedoktrin Italiens und Frankreichs an die englischen Zustinde anpafte. Der Autor
verlangte von den Malern die Idealisierung, die das Historienbild vom Genre absetzt:
»The wish of the genuine painter must be more extensive: instead of endeavouring to
amuse mankind with the minute neatness of his imitations, he must endeavour to improve
them by the grandeur of his ideas [...].«’® Aus diesem Grunde mufte er auch Benjamin
Wests Gemalde mit der Darstellung des Todes des General Wolfe der Tendenz nach ableh-
nen. An spiterer Stelle kritisierte er jegliche Modernisierung antiker Sujets. Es sei ldcher-
lich, so Reynolds, griechischen Heroen zeitgendssische Kostiime zu geben, wie es man-
che Maler getan hétten.” Dennoch bildete sich im Umkreis der Akademie auch eine natio-
nale Historienmalerei heraus, die ihren Kristallisationspunkt in Boydells Skakespeare
Gallery fand, der Fiissli spéter mit seiner Milton Gallery folgen sollte.
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Die Erregung des Betrachters in der Kunstvorstellung Fiisslis

Eine neue Bewertung und intensive Ausdeutung erfuhr die Historienmalerei durch Johann
Heinrich Fiissli. In seinen Vorlesungen an der Royal Academy unterschied er drei Katego-
rien der Malerei, die letztlich alle auf die Historienmalerei bezogen sind: Die »histori-
sche, die »dramatische« und die »epische« Kategorie. Er nannte auch die Beispiele der
Kunst friiherer Epochen, die als Vertreter der jeweiligen Gruppe anzusehen seien. Poussin
galt ihm als historischer Maler; ihm sei es um die Wahrheit in der Uberlieferung der Ge-
schichte gegangen. Michelangelo bezeichnete er als einen Maler des Epischen, der ein
bestimmtes Kunstideal in der Bilderzahlung gestaltet habe. Raffael endlich wurde von
Fiissli als Maler der dramatischen Kategorie angesehen, da er den Betrachter in einen
Zustand der Anteilnahme an dem Geschehen versetzte. Durch die Erregung von Gefiihls-
zustidnden soll die Kunst hier ihre Wirkung ausiiben.

Fiissli, selbst Historienmaler, bewertete die »historische« Kategorie als weniger be-
deutend, da sie den Betrachter nur iiber Tatsachen informiere. Er hob demgegeniiber die
epische und dramatische Malweise hervor —die erstere, da sie den Betrachter in Erstaunen
zu versetzen in der Lage sei, die zweite, weil sie ihn bewege. 1o inform, to astonish und to
move wurden durch Fiissli Schliisselbegriffe der Rezeption von Malerei. Es ist deutlich,
daB seine eigene Kunst dieser Auffassung folgte und den beiden letztgenannten Kategori-
en entsprach. '

Fiisslis Kunst und seine Kunsttheorie waren auf Erneuerung ausgerichtet. Als akade-
mischer Lehrer vertrat er die Vorstellung, da3 Kunst nach bestimmten Regeln erlernbar
sei, wenn auch beim Kiinstler Genie als unabdingbar vorausgesetzt werden miisse. Aller-
dings erkannte er zugleich, daf die jeweiligen Umstiinde in einer Epoche die Kiinste ent-
scheidend prigten. Dies sei in der Antike wie in der italienischen Renaissance sichtbar.
Der bedauernswerte Zustand der Kunst in seiner eigenen Zeit sei auf den Mangel an
»religiosem Enthusiasmus«, an Geschmack und Bildung zuriickzufiihren: »Unser Zeital-
ter bietet«, sagte er in seiner Vorlesung aus dem Jahre 1802, die Uber den gegenwiirtigen
Stand der Kiinste und die Griinde, die ihren Fortschritt verhindern handelt, »verglichen
mit friiheren Epochen, nur wenig Veranlassung zu grofien Werken, und das ist der Grund,
warum so wenige geschaffen werden: Ehrgeiz, Betitigung und Geist des 6ffentlichen
Lebens haben sich auf den kleinen Ausschnitt der hiuslichen Einrichtungen zuriickgezo-
gen —alles, was uns umgibt, neigt dazu, uns im Privaten zu zeigen, und ist bequem, klein,
eng, hiibsch und unbedeutend geworden.«*

Fiissli hielt somit an der Historienmalerei als der bedeutendsten, die Sitten einer Nation
priagenden Aufgabe des Kiinstlers fest. Nicht nur durch seine ungewdhnliche Kategorien-
bildung, sondern auch durch seine Betonung und originelle Vorstellung des Ausdrucks in
der Malerei suchte er als Maler und Lehrer zu einer Ereuerung der Kunst beizutragen.
Hierbei gab er der dramatischen Gestaltung den Vorzug, da sie Charaktere im Konflikt mit
den Regeln der Gesellschaft beschreibt. Nur wenn das Kunstwerk den Betrachter durch
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Mitleid, Hoffnung und Furcht erregt, konne es auf die Sitten wirken und zu gesellschaftli-
cher Verdnderung beitragen. Zugleich erklérte Fiissli im Gefolge des »Sturm und Drang«
den Kiinstler zu einem Genie, das iiber den Regeln steht, wie insbesondere seine Ergén-
zungen zur Nevausgabe von Pilkingtons Dictionary of Painters von 1805 deutlich ma-
chen. Damit ist schliefllich auch die Aufwertung »nichtklassischer« Kiinstler, wie z. B.
Rembrandt, zu erkléren.

Akademische Kunsttheorie in Deutschland

In den deutschen Léndern entwickelte sich erst im Laufe der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts eine Kunstdiskussion iiber die Aufgaben der Historienmalerei. Dieser Umstand
ist vor allem auf die im europdischen Vergleich relativ spit erfolgten Griindungen der
Kunstakademien zuriickzufiihren. An den Fiirstenhofen spielte die Portrétmalerei sowie
die dekorative Ausgestaltung der Residenzen nach franzosischem Vorbild eine weitaus
bedeutendere Rolle als die Schaffung von groBformatigen Historienbildern.*' In der Aus-
einandersetzung ist einerseits der Wunsch zu erkennen, iiber einen festgefiigten Regelka-
non nach dem Vorbild der barocken Akademietradition zu verfiigen. Andererseits wurden
auch Zweifel an der Moglichkeit erhoben, ob die Kunst iiberhaupt in eine feste Ordnung
gezwungen werden konne. Endlich bewirkte ein neues, vom aufkommenden Historismus
geprigtes GeschichtsbewuBtsein, da der Historienmalerei ganz neue Aufgaben zuge-
wiesen wurden.

Die Darstellung von Historienszenen 146t sich in Deutschland erst fiir die zweite Hlfte
des 18. Jahrhunderts in zunchmendem MaBe nachweisen, wobei insbesondere die illu-
strierende Graphik in Geschichtsbiichern dem Bediirfnis der Epoche nach aufklérendem
Wissen und erwachender nationaler Identifikation entgegenkam.® Das Nachdenken iiber
die Bildgattung setzte somit erst in einer Epoche ein, in der die Historienmalerei als tradi-
tionelles akademisches Genre einen tiefen Wandel erfuhr, und in der sich das exemplum
virtutis zur didaktischen Geschichtserzahlung verdnderte.

Zuniichst jedoch bestimmten die Anregungen oder Ubernahmen aus der franzosischen
Akademiedoktrin die Arbeit der deutschen Kunsttheoretiker. Christian Ludwig von
Hagedorn folgte noch der konventionellen Gattungstheorie und erkannte den Themen aus
Geschichte und Fabel den hochsten Rang kiinstlerischer Aufgaben zu. Er stiitzte sich auf
die franzosischen Autoren, insbesondere auf Roger de Piles, um in Deutschland ein festes
didaktisches Geriist fiir die Ausbildung an den Kunstakademien zu errichten. Seine 1762
erschienenen Betrachtungen iiber die Mahlerey brachten ihm hohe Anerkennung, aber
auch seitens seines Freundes Winckelmann Kritik wegen zu groBer Abhéngigkeit von
Frankreich ein.®

Hagedorn stellte die 1ta11emsche und franzosische Historienmalerei als Vorbild hin. Er
erwies sich jedoch fiir die Ereuerungen der Gattung aufgeschlossen, wenn er die Kiinst-
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ler aufforderte, sich auch zeitgendssischen Themen zuzuwenden. Die gegenwiirtige Ge-
schichte habe ebenfalls tugendhaft handelnde Helden aufzuweisen, wie Hans Rybischs,
der sich schiitzend vor Herzog Moritz von Sachsen warf, oder Emanuel von Froben,
dessen Pferdetausch in der Schlacht von Fehrbellin den Kurfiirsten Friedrich Wilhelm in
Brandenburg rettete.® Es zeigt sich bei diesen von Hagedorn angefiihrten Beispielen be-
reits, daf} die Darstellung von exempla virtutis im traditionellen Sinn mit den historio-
graphischen Absichten einer malerischen Geschichtserzéhlung enge Verbindungen einzu-
gehen begann. Da Hagedorn aber auch die Wirkungsésthetik Du Bos’ rezipiert hatte, kam
es bei ihm auch zur Aufwertung der niederldndischen Genre- und Landschaftsmalerei,
was den Sammelinteressen in Deutschland um die Mitte des 18. Jahrhunderts durchaus
entgegenkam.

Auch Johann Georg Sulzers vielbenutztes Lexikon Allgemeine Theorie der Schonen Kiin-
ste folgte im wesentlichen der franzosischen Akademiedoktrin: »Diese Gattung unter-
scheidet sich«, heit es dort im Artikel Historie (Historisches Gemdihld), »von allen an-
dern dadurch, daB sie denkende Wesen in Handlungen, in Leidenschaften und iiberhaupt
in sittlichen oder leidenschaftlichen Umstinden abbildet, in der Absicht uns sowol das
duBerliche Betragen, als die Empfindungen der Seele dabey, lebhaft zu schildern. Denn
dieses ist hier die Hauptsache. Der Historienmahler ist der Mahler des menschlichen
Genmiithes, seiner Empfindung und seiner Leidenschaften.«? Das Historiengemélde soll,
so Sulzer, »der sittlichen Seele einen vortheilhaften Stof3 geben.«® Der Artikel faflt aus-
fiihrlich die wichtigsten Gesichtspunkte zusammen, die der Maler eines Historienbildes in
seinem Werk zu beriicksichtigen habe. Eine ausfiihrliche Bibliographie von Quellen im
Anhang des Artikels belegt, daf3 Sulzer die kunsttheoretische Literatur zur Bildgattung der
Historienmalerei bestens bekannt war. Der Autor fiigte ferner eine Liste der herausragen-
den Historienmaler an. Sulzers Lexikon entsprach in seiner Wirkung fiir den deutschen
Sprachraum dem wenige Jahre spéter entstandenen Dictionnaire von Watelet und Levesque.
Fiir die Kunstdiskussion iiber die Historienmalerei legte es in Deutschland die terminolo-
gischen Grundlagen fest. Aber auch Sulzer war vom Sensualismus nicht unberiihrt. In der
Nachfolge Bodmers schreibt er der Kunstempfindung ganz grundsitzlich einen neuen, die
Hierarchie der Gattungen tendenziell schwéchenden Wert zu.

Der fruchtbare Augenblick in der Historie

Neben den wesentlich der franzosischen Doktrin folgenden Autoren entfaltete sich in den
deutschen Lindern jedoch auch eine eher unabhingige, philosophisch geprégte und weni-
ger auf die kiinstlerische Ausbildung hin ausgerichtete kunsttheoretische Diskussion. Die
Historienmalerei blieb von ihr nicht unbeeinfluft. In diesen Zusammenhang gehort Gott-
hold Ephraim Lessings wegweisender Traktat Laokoon oder iiber die Grenzen der Mah-
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lerey und Poesie, der im Jahre 1766 erschien. Lessing bezog sich in seiner Schrift auf
Winckelmanns beriihmte Deutung der Hauptfigur der antiken Skulpturengruppe.
Winckelmann hatte ausgefiihrt, da3 Laokoon trotz des heftigsten Schmerzes nicht schreit:
»Der Schmerz des Korpers und die GroB3e der Seele sind durch den ganzen Bau der Figur
mit gleicher Stirke ausgeteilet, und gleichsam abgewogen.«¥” Lessing stimmte der Analy-
se Winckelmanns zu, bestritt aber dessen Begriindung. Nicht die edle Seele der Griechen
habe das Schreien als duBersten Ausdruck des Schmerzes verhindert, sondern das Wesen
der Kunst, die den fruchtbaren Augenblick zu schildern habe, der dem Betrachter die
Nachempfindung erméglichen miisse und die HaBlichkeit der Darstellung vermeide. Les-
sings Schrift war im wesentlichen auf die Kldrung des ut pictura poesis ausgerichtet. Er
definierte giiltig die lange undeutlich gebliebenen Unterschiede der beiden Bildgattungen.
Goethe sah sich daher zu der Bemerkung veranlaf3t: »Das so lange miflverstandene ut
pictura poesis war auf einmal beseitigt, der Unterschied der bildenden und Redekiinste
Klar, die Gipfel beider erschienen nun getrennt, wie nah ihre Basen auch zusammenstof3en
mochten.«®

Lessing ging in seiner Schrift nicht unmittelbar auf Probleme der Historienmalerei ein.
Sein Traktat war jedoch von grolem Einfluf}, weil er den vom Kiinstler zu schildernden
Moment auf eine neue Weise festlegte. Der Ausdruck der Figuren wurde nicht mehr als
ihrer inneren Verfassung oder der geschilderten Handlung entsprechend gefordert, son-
demn auf die Wirkung auf den Betrachter hin bezogen. Auch das Historiengemélde muf3te
der neuen ésthetischen Erfahrung entsprechen, daf3 nicht mehr allein die Naturnachahmung,
sondern ebenso die Wahrnehmung und die Empfindung des Betrachters vom Kiinstler zu
berticksichtigen sei. Die sensualistische Asthetik, die sich seit der Schrift des Abbé Du Bos
und der englischen Theoretiker bereits seit dem Anfang des 18. Jahrhunderts ausgebreitet
hatte, fand durch Lessings Schrift eine wichtige Fortsetzung und beeinflufite die klassi-
zistische Kunstdoktrin.

War bereits bei Lessing im Laokoon-Traktat von der Funktion der Malerei und damit
auch der Historie die Rede, so sollte eine weitere Frage die traditionelle Auffassung der
Gattung beeinflussen. Das bereits im 16. Jahrhundert diskutierte Thema der convenevolezza,
der Angemessenheit der Darstellung, fand in der Epoche des aufgeklérten Geschichtsbe-
wubBtseins eine neue Aktualitit. Das Interesse an mittelalterlichen Themen stellte die Zeit-
genossen vor das Problem, ob die Darstellungen auf Grund der mangelhaften Quellenlage
die fiir das Historienbild notwendige Glaubwiirdigkeit aufweisen konnten.® Diese Frage,
die auch in Deutschland den sogenannten Kostiimstreit ausloste, sollte immer stérker ins
BewubBtsein riicken und vor allem im 19. Jahrhundert eine zentrale Rolle spielen.
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Historien nach dem Vorbild Homers

Die unterschiedlichen Ansichten tiber die Historienmalerei, die sich zu keinem einheitli-
chen Bild zusammenfiigten, fanden in zwei Positionen um die Jahrhundertwende 1800
ihren Hohepunkt. Johann Wolfgang von Goethe und Johann Heinrich Meyer forderten
mit ihren Weimarer Preisaufgaben die Kiinstler heraus, und August Wilhelm Schlegel
deutete das Historienbild in seinen Vorlesungen aus einer neuen romantischen Blickrich-
tung.

Im Jahre 1798 veroffentlichte Meyer in den Propyléen seinen Artikel Uber die Ge-
gensténde der bildenden Kunstund regte zu Einsendungen fiir die Wettbewerbe an.* Der
Text war mit Goethe abgesprochen und entsprach einer gemeinsamen Kunstauffassung.
Goethe und Meyer erwarteten Historien, keine Portrits oder Stilleben. Insofern bekannten
sie sich zu der traditionellen Gattungshierarchie. Allerdings wurde von ihnen eine neue
Differenzierung eingefiihrt. Innerhalb der Gattung sahen sie eine Rangordnung: Auf die
einfache Wiedergabe menschlicher Handlungen folgten nach ihrer Vorstellung auf der
niichsten Stufe die historischen Darstellungen, dann die Charakterbilder, die mythischen
oder allegorischen und auf der hochsten Stufe die symbolischen Bilder. Die Akademie-
tradition kannte auch inhaltliche Unterscheidungen der Bildgegenstéinde. Die Stufenfolge
ergab sich jedoch nach der idealistischen Kunstauffassung von Goethe und Meyer als eine
Hierarchie von Werten. Die symbolische Kunst, als das hochste Ziel des Malers, sollte in
Darstellungen zum Ausdruck kommen, in denen Bedeuten und Sein zu einer inneren und
#AuBeren Einheit verbunden und unmittelbar, ohne Vorwissen, fiir jedermann verstéindlich
sind. Damit leistete Goethe, ganz entgegen klassischer Orthodoxie, dem Autonomie-
gedanken der Kunst im Gefolge von Karl Philipp Moritz Vorschub.

Goethes und Meyers Vorstellungen von der Bildenden Kunst waren idealistisch ge-
prigt. Sie versuchten mit den Preisaufgaben in die Kunstentwicklung ihrer eigenen Zeit
direkt einzugreifen. Homers Epen dienten ihnen als die literarischen Vorwiirfe, nach de-
nen die Kiinstler der Gegenwart — wie nach der Hermeneutik Winckelmanns auch die
antiken Maler und Bildhauer — eine ideelle, tief und innig empfundene Kunst schaffen
sollten. Zeitgendssische Sujets wurden dagegen abgelehnt.

Der Erfolg der Wettbewerbe entsprach kaum den Erwartungen. Theorie und Praxis
fielen weit auseinander. Der Versuch, aus der Bewunderung der griechischen Kultur, in
der Deutung Winckelmanns und Lessings, eine Erneuerung der Kunst zu erreichen, konn-
te nicht gelingen. Die oft blutleeren Illustrationen, die nach Weimar eingesandt wurden,
belegen, wie illusorisch es war, aufSerhalb des akademischen Ausbildungsweges eine neue
Kunst auf philosophischer Grundlage begriinden zu wollen.”! Aber auch Goethes und
Meyers Uberzeugung, die Preise miiBten vor allem fiir die geistige Leistung und weniger
fiir die kiinstlerisch-handwerkliche Ausfiihrung vergeben werden, fand in den eingereich-
ten Zeichnungen keine iiberzeugende Entsprechung. So fal3te Philipp Otto Runge in ei-
nem Brief an seinen Bruder Daniel das allgemeine Scheitern treffend zusammen, wenn er
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von einem falschen Weg der Erneuerung sprach und ausfiihrte: » Wir sind keine Griechen
mehr, konnen das Ganze schon nicht mehr so fiihlen, wenn wir ihre vollendeten Kunst-
werke sehen, viel weniger selbst solche hervorbringen; und warum uns bemiihen, etwas
MittelmiBiges zu liefern?«* Mit dieser Aussage bezeichnete Runge nicht nur das Schei-
tern der klassizistischen Kunstvorstellung. Er verwies vielmehr auf ein grundsétzlich neu-
es Problem, auf das Problem der Historisierung der Kunst, wie es das 19. Jahrhundert
prigen sollte. Doch auch Goethe selbst kamen Zweifel an der weiteren Tragféhigkeit
seines Historienkonzeptes. Nur so erklért es sich, daf3 er bei den Preisaufgaben fiir das Jahr
1805 zwei Landschaftszeichnungen von Caspar David Friedrich mit einem halben Preis
auszeichnen konnte.

Das romantische Geschichtsbild

Der Widerstand gegen die Weimarer Preisaufgaben erfolgte durch die Kiinstler und Kunst-
theoretiker der Romantik. In einer ihrer Schliisselschriften, den Vorlesungen iiber schone
Literatur und Kunst aus den Jahren 1801 bis 1804, duflerte sich August Wilhelm Schlegel
auch tiber das Historienbild und leitete eine neue Epoche seiner Deutung ein. Schlegels
AuBerungen iiber die Historienmalerei nahmen ihren Ausgang von seiner Kritik der Vor-
stellungen Goethes und Meyers. Er wandte sich gegen die zu komplizierte Unterteilung
und Hierarchisierung der Gattung, die sie vorgenommen hatten. Vollig uniiberzeugend
erschien ihm auch, daf3 ein Historiengemélde denkbar sei, das aus sich selbst heraus ver-
stindlich sein konne. Vorwissen sei nun einmal fiir die Darstellung von Geschichte not-
wendig.

Entscheidend in seiner Analyse ist jedoch der Umstand, daf Schlegel das Historienbild
als die Darstellung eines geschichtlichen Augenblicks kennzeichnet, bei dem die Intention
und der gewdhlte Ausdruck des Kiinstlers jeweils gedeutet werden miisse. Das Thema sei
allerdings nicht die Geschichte, schréiinkte Schlegel ein: »Nicht der Historie wegen wird
historisch componiert: sondern die Geschichte ist nur das Vehikel, vermittelst dessen der
Kiinstler das mahlerisch Grofe und Schine entfaltet.«* In einem Historienbild muf also
eine »poetische Natur in der realen« vergegenwirtigt werden.** Die Personlichkeit des
Kiinstlers konne sich somit unmittelbar entfalten, auch wenn im Gemalde vorgegebene
Tatsachen geschildert werden. Im Gegensatz zu Goethe und Meyer betonte Schlegel we-
niger die Bedeutung des Inhalts als vielmehr die der Form. Der normativen klassizistischen
Auffassung, wie sie von den Weimarer Preisaufgaben gefordert wurde, steht bei Schlegel
eine individuellere, die Freiheit des Kiinstlers betonende Kunstanschauung gegeniiber.
Schlegels Ausfiihrungen bewegen sich auf einem schmalen Grad zwischen Kunsttheorie
und Kiritik. Denn weil er den individuellen, schopferischen Anteil des Kiinstlers in der
Gestaltung eines Historienbildes besonders hervorhebt, fordert er auch vom Betrachter die
kritische Wiirdigung und Beriicksichtigung der Entstehungsumstinde des Geméldes.
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Kunsttheorie, Kunstkritik und Kunstgeschichte sind in seinen Vorlesungen noch mitein-
ander verbunden. Ein Zwiespalt zwischen der Definition einer Gattung als kiinstlerische
Aufgabe einerseits und ihrer distanzierten Beurteilung andererseits wird jedoch bereits
sichtbar. Seitdem Beginn des 19. Jahrhunderts kann auch tiber die Geschichte der Bildgat-
tungen in kritischem Abstand geschrieben werden, so wie sich auch ihre normative Ver-
bindlichkeit in einem akademischen System immer deutlicher als unverbindlich erweisen
sollte.

Die Hierarchie der Bildgattungen lebte jedoch zundchst noch fort, wenn sie auch, wie in
Georg Wilhelm Friedrich Hegels in den Jahren 1820 bis 1829 abgehaltenen Vorlesungen
iiber die Asthetik, auf neue Weise begriindet wurde. Die religiose und die historische
Malerei bedeuteten fiir den Philosophen nach wie vor den Hohepunkt des Kunstschaffens,
wobei das historische Sujet nicht den Rang des Religisen beanspruchen konne. In der
religiosen Kunst findet nach Hegel der die Welt bestimmende Geist seine Vershnung,
wihrend historische Themen nicht diese letzte Erfiillung aufweisen konnen, was Hegel an
dem Vergleich der trauernden Maria iiber den toten Christus mit der iiber den Tod ihrer
Tochter gebrochenen Niobe deutlich zu machen suchte.

Fiir den Philosophen ergab sich eine Rangordnung der Bildgegenstéinde nach ihrer
geistigen Bedeutung. Das Gottliche steht tiber dem Menschlichen und dem Natiirlichen.
Diese Hierarchie beruhte fiir ihn jedoch nicht auf einer moralischen Wertung, die die
Gesellschaft oder der Staat aufzustellen vermag. Er lehnte sogar ausdriicklich die Nutzung
von Kunst fiir profane Zwecke ab. Die Kunst habe nur das Ziel, ihre eigene Bestimmung
zu verwirklichen. In diesem Sinne seien die hoheren geistigen Leistungen auch die bedeu-
tenderen Verwirklichungen des die Welt bestimmenden Geistes. '

Immer wieder betonte Hegel, daR »Kunstwerke nicht fiir das Studium und die Gelehr-
samkeit zu verfertigen sind, sondern da8 sie ohne diesen Umweg weitlduftiger entlegener
Kenntnisse unmittelbar durch sich selber verstindlich und geniefSbar sein miissen.«*> Den-
noch habe sich der Kiinstler in den Geist vergangener Epochen hineinzuleben, um Ana-
chronismen zu vermeiden. Allerdings komme es darauf an, daB durch alle AuBerlichkei-
ten der Erscheinung der Gehalt sichtbar werde: »Das Kunstwerk muf uns die hoheren
Interessen des Geistes und Willens, das in sich selber Menschliche und Méchtige, die
wahren Tiefen des Gemiits aufschlieBen.«* Hegels Beschiftigung mit der Hierarchie der
Bildgattungen erfolgte somit aus dem Versuch heraus, eine Ordnung in den Phiinomenen
der Welt zu erkennen. In seinem Festhalten an der Gattungshierarchie ist die traditionelle
Bewertung der Gegenstiinde noch zu spiiren, wenn sie auch in sein System der Weltord-
nung eingegliedert ist.
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Das Historienbild des patriotischen und biirgerlichen Liberalismus

Hegel nahm mit seinen Vorlesungen iiber Asthetik groBen EinfluB auf die Kunsttheorie
der nachfolgenden Jahrzehnte.”” Ob er dabei immer in seinem Sinne verstanden wurde, ist
eine ganz andere Frage. Jedenfalls entziindete sich die Diskussion iiber Historienmalerei
in den 1840er Jahren nicht ohne Bezug zu seinen philosophischen Schriften, sowohl de-
nen zur Geschichtsphilosophie wie denen zur Asthetik. Einen Hohepunkt der Auseinander-
setzung bildete die Ausstellung zweier monumentaler Gemalde der belgischen Historien-
maler Louis Gallait, Die Abdankung Kaiser Karls V. zu Gunsten seines Sohnes Philipps I1.
zu Briissel am 25. Oktober 1555, und Edouard de Biefve, Der Kompromif3 der flandri-
schen Edeln am 16. Februar 1566. Die beiden Maler schickten die Bilder in den Jahren
1842 bis 1843 auf eine Ausstellungsreise in die deutschen Lénder, in denen sie groBles
Aufsehen erregten.® Das allgemeine Interesse entziindete sich in der Zeit des Vormérz vor
allem daran, daB die Bilder als ein Bekenntnis zu einem liberalen und biirgerlichen politi-
schen Selbstverstindnis angesehen werden konnten. In der dsthetischen und kunsttheore-
tischen Rezeption blieb dieses politische Argument durchgéngig spiirbar. Zugleich jedoch
waren die belgischen Bilder durch eine betonte Farbigkeit, einen Kostiimhistorismus und
durch veristische Authentizitit auch in der Anordnung gekennzeichnet, und wurden in
dieser Hinsicht zum Vorbild der Diisseldorfer Malerschule. Die Kunst der Nazarener galt
als restaurativ, und neue realistische Stromungen, wie sie insbesondere die Diisseldorfer
Malerschule entwickelte, wurden als Stilwende im Sinne eines kiinstlerischen Ausdrucks
der biirgerlichen Nationalbewegung verstanden. Die realistische Darstellungsweise, der
Versuch der genauen Rekonstruktion der Ereignisse mit Hilfe schriftlicher und bildlicher
Quellen brachte die nazarenisch orientierten Kiinstler und Kritiker auf. Deutlicher ver-
nehmbar war jedoch die Vielzahl von Stimmen, die ein Umdenken propagierten und eine
Neuorientierung der Historienmalerei forderten.

Das Historienbild hatte sich mittlerweile aus der Funktion gelost, moralische Vorbilder
zu vergegenwirtigen. Die Darstellung von nationaler Geschichte im Sinne der Identifika-
tion mit patriotischen Inhalten war Aufgabe der groBformatigen Gemélde geworden.”
Allerdings war die Frage umstritten, auf welche Weise die Kunst diese neue Funktion zu
iibermitteln habe. Die beiden Gemilde von Johann Friedrich Overbeck, der Triumph der
Religion in den Kiinsten oder Magnificat der Kunst aus dem Jahre 1840, und Carl Fried-
rich Lessings Johannes Hus in Konstanz aus dem Jahre 1841 représentierten die beiden
gegensitzlichen Positionen. Der éltere Overbeck vertrat die nazarenische Richtung, der
jlingere Lessing die neuere realistische Auffassung.

In diese Lager lassen sich auch die Theoretiker und Kritiker einteilen. Ernst Forster
etwa verteidigte die nazarenische Kunstdoktrin. Er wandte sich gegen jeden Versuch in
der Kunst, die historische Wahrheit zu rekonstruieren. Aufgabe der Maler sei es vielmehr,
Geschichte zu deuten und dem Betrachter durch das Kunstwerk eine malerische Verdich-
tung der historischen Ereignisse zu vermitteln. Forster verteidigte die Kunst von Peter
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Cornelius und reagierte heftig auf die Rezension des jungen Jacob Burckhardt, der die
Ausstellung der belgischen Bilder begriifit und als eine Hoffnung auch fiir die Erneverung
einer nationalen Historienmalerei bezeichnet hatte. Burckhardt wandte sich gegen die ro-
mantische Kunst, ein Ergebnis der »zur Griibelei neigenden Innerlichkeit des deutschen
Geistes«.'® Die belgischen Bilder erschienen ihm demgegeniiber als ein zukunftstréichtiger
Neubeginn: »Hier sehen wir endlich einen geschichtlichen Stil vor uns: Wir erkennen in
beiden Werken ein Gemeinsames, den Geist einer gewaltigen Schule, die ihren héchsten
Entwicklungen erst entgegengeht. GroBartige Momente von hohem nationalem Interesse
fassen hier eine endlose Menge bedeutender Individualitéiten zu einem Ganzen zusam-
men, welches durch leichte, freie Handhabung aller &ufleren Mittel einen Eindruck her-
vorbringt, dem sich kein Beschauer hat entziehen konnen. «!%*

Dieser Position widersprach hingegen Franz Kugler, der die Aufgabe der Historienmalerei
in der Wiedergabe der nationalen Geschichte sah. Sie solle nach wissenschaftlichen Ge-
sichtspunkten moglichst objektiv und fiir jedermann nachvollziehbar die bedeutenden ge-
schichtlichen Handlungen iiberliefern. In seiner Kritik der Galeries Historiques, die von
Louis-Philippe im Jahre 1837 in Versailles eroffnet worden waren, beklagte er, trotz seines
Respektes gegeniiber der Leistung, die Einseitigkeit des dort tiberlieferten Geschichtsbil-
des.' In einem Aufsatz Uber geschichtliche Kompositionen hatte er im Jahre 1837 noch
eine traditionell akademische Auffassung vertreten.!®® Das Historienbild galt ihm als die
ranghdchste Bildgattung. Wichtig sei es, dafl der Kiinstler den entscheidenden Moment
der Handlung erfasse und tiber der genauen Wiedergabe der historischen Details nicht das
Charakteristische der Vorgénge aufler acht lasse. Kugler betonte, daB der Historienmaler
nicht mit dem Geschichtsschreiber verwechselt werden diirfe. Deutlich ist in dieser Posi-
tion noch der Riickgriff auf die franzosische Akademiedoktrin, bzw. auf Sulzers Zusam-
menfassung dieser Lehre zu erkennen.

In Kuglers spiteren AuBerungen wandelte sich jedoch seine Auffassung. Er erkannte
die neuen Ausdrucksmaglichkeiten der belgischen Historienbilder an und begriff die Bild-
gattung in einem moderneren Sinn als Geschichtsschreibung. Die Instrumentalisierung
der historischen Ereignisse, die Louis-Philippe in seinem Nationalmuseum vorgenom-
men hatte, konnte er daher nicht gutheiflen. Wenn sich Kugler lobend iiber die Algerien-
bilder von Horace Vernet dulerte, so ihrer Unmittelbarkeit und Lebendigkeit wegen. Kugler
betrachtete gleichsam die Gemélde des Franzosen als realistische Geschichtsbilder, wie
sie auch Menzel ausfiihren sollte. Um die Jahrhundertmitte war dem Autor die Idealisie-
rung, die die Gattung nach iiberkommender Akademietradition auszeichnete, fremd ge-
worden. Das Historienbild sollte vielmehr die Aufgabe iibernehmen, nationale Geschichte
zu tiberliefern und das NationalbewuBtsein zu fordern. Die Theorie der Historienmalerei
verband sich bei Kugler und vielen seiner Zeitgenossen mit den patriotischen und ideolo-
gischen Vorstellungen des Nationalstaates, um dessen Form und Verfassung bereits seit
ldngerem gerungen wurde.
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AufschluBreich war auch die Haltung des bedeutenden Asthetikers Friedrich Theodor
Vischer, der zu den belgischen Historienbildern und dem Streit iiber eine idealistisch-
nazarenische und eine realistische Historienmalerei zugunsten der letzteren Stellung nahm.
In seiner Aesthetik oder Wissenschaft des Schonen von 1847 sah er die Geschichte als eine
»Fundgrube der Kunst« an: »Die Geschichtsmalerei erfaf3t als ihren Stoff das allgemein
Menschliche in der Konkretion der entscheidenden, Namen, Ort und Zeit in das Gedéacht-
nis der Nachwelt eingeschriebenen Handlung und ist daher im wesentlichen dramatisch.«
Er bezeichnete die Bilder als »sittenbildliche Geschichtsmalerei« oder »genreartige Histo-
rie«.'* Die moralische Funktion der Tugenddarstellungen der friiheren Historienmalerei
erhielt somit durch die wirklichkeitsgetreue Schilderung der historischen Ereignisse eine
neue Uberzeugungskraft. Vischer bestritt jedoch nicht, daB auch die Historienmaler einen
oberflichlichen Realismus vermeiden miissen, um zum Kern der Handlung vordringen
zu konnen.

Idealistische oder realistische Historie

Um die Mitte des 19. Jahrhunderts war der Streit iiber Aufgabe und Form der Historien-
malerei keineswegs ausgefochten. Das Nachlassen fiirstlicher und staatlicher Aufiréige auf
der einen, das Bediirfnis des Biirgertums nach Représentation auf der anderen Seite, hatte
in den Jahren 1854/55 zur Bildung der Verbindung fiir historische Kunst gefiihrt. In dieser
Initiative hatten sich die deutschen Kunstvereine zusammengeschlossen, um durch Auf-
triige fiir Historienbilder das nationale GeschichtsbewuBtsein zu fordern. Die Gemiilde
wurden nach Fertigstellung auf Reisen durch die deutschen Kunstvereine geschickt und
anschliefend in einer Lotterie verlost./%

Das Unternehmen sollte sich jedoch als unbefriedigend erweisen. Viele Kritiker ver-
miBten vor allem eine prizise Vorstellung, welches Geschichtsbild in welcher Form dar-
geboten werden sollte. Die ausgefiihrten Werke schwankten zwischen idealistischen und
realistischen Auffassungen. Im Jahre 1862 zog Max Schasler sein Resiimee in einer Ab-
handlung, die den bezeichnenden Titel tréigt: Was thut der deutschen Historienmalerei
Noth?

Schasler beklagte in seinem Artikel die Nutzlosigkeit des Unternehmens. Die
Zerstrittenheit und partikularen Interessen der einzelnen Lénder fiihrten dazu, daf3 »der
groBe nationale Zweck« nicht erreicht werde. Seine Kritik ging jedoch noch weiter und ins
Grundsiitzliche. Er bedauerte vor allem, da3 es keine ﬁbereinstimmung dariiber gebe, was
unter »historischer Kunst« tiberhaupt zu verstehen sei. Die meisten von der Verbindung in
Aufirag gegebenen Werke erkannte er als Historienbilder gar nicht an. Schon der Gegen-
satz der kiinstlerischen Auffassungen in den beiden ersten, im Jahre 1857 entstandenen
Gemilden habe deutlich gemacht, daB3 eine Konzeption von Anfang an gefehlt habe. Moritz
von Schwinds Kaiser Rudolfs Ritt zum Grabe und Adolph Menzels Die Begegnung Fried-
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richs II. mit Kaiser Joseph II. in Neisse im Jahre 1769 belegten den Mangel des Unterneh-
mens, sich zwischen Idealismus und Realismus zu entscheiden. Schaslers gattungs-
theoretischer Einwand 148t sich in einem Satz zusammenfassen: »Wer Schwind fiir einen
Historienmaler hlt, kann unméglich Menzel auch dafiir erkldren, und umgekehrt.«!1%

Schaslers eigenen kunsttheoretischen Vorstellungen entsprachen beide Werke nicht.
Er forderte von den Kiinstlern historische Kenntnis und einen Sinn fiir die Geschichte, in
der sich eine entscheidende Handlung vollziehen miisse. Er warnte sowohl vor dem Man-
gel an dramatischen Hohepunkten, als auch vor kleinteiligen und individuellen Details,
durch die das historische Genre bestimmt sei. Zu Schwinds Gemilde meinte der Autor, es
sei »iiberhaupt mehr ein Gegenstand fiir die Poesie als fiir die Malerei.«'”” Uber Menzels
Bild fiihrte er aus, er habe nur das »Besondere, Personliche, Individuelle, Zuféllige« ge-
malt.'® Bei beiden Darstellungen fehlte ihm die historische Tragweite, die dramatische
Zuspitzung eines folgenreichen und im Bild absehbaren Konfliktes. Der Mangel, Inhalt
und Form in Ubereinstimmung bringen zu konnen, erwies sich iiber die von Schasler
behandelten Beispiele hinaus als prinzipielle Schwierigkeit. Die Unmdglichkeit, Idealis-
mus und Realismus miteinander verbinden zu konnen, stellte die Uberzeugungskraft der
Gattung um die Mitte des 19. Jahrhunderts grundsétzlich in Frage.!® Auch Schasler konn-
te fiir dieses Problem letztlich keine Losung anbieten. Seine Vorstellungen einer nationa-
len patriotischen Bildungskunst barg die Gefahr ihrer volligen Instrumentalisierung fiir
politische oder andere kunstferne Zwecke. Letztlich aber war dies ein Problem, mit dem
die Gattung seit Jahrhunderten zu tun hatte.

Historienmalerei als Geschichtsschreibung bei Michelet

In Frankreich mit seinem zentralistisch ausgerichteten Kunstsystem blieb die Historien-
malerei bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts die fiihrende Bildgattung. Die akademische
Doktrin hatte zwar wihrend der Revolution heftige Angriffe zu tiberstehen, die nicht zu-
letzt von Jacques-Louis David gefiihrt wurden. Die neu gegriindeten Institutionen und die
restaurativen MaBnahmen in der napoleonischen Epoche und der Restauration setzten die
Tradition der Akademieausbildung jedoch konsequent fort. Zwar wandelten sich die In-
halte entsprechend der politischen, sozialen und geistigen Bedingungen, aber an dem Sy-
stem wurde nur wenig geriittelt. Auch fiirromantische Kiinstler wie Géricault und Delacroix
galt die Auseinandersetzung mit der Tradition der Historienmalerei, in denen sich die
Menschen in ihren Leidenschaften, in ihren Uberzeugungen und in ihren Zwéingen dar-
stellen lieBen, als die bedeutendste Aufgabe des Kiinstlers. Gegeniiber dem Klassizismus
von David und Ingres wandelten sich allerdings Ausdruck und Auffassung. Der didak-
tisch-moralische Appell wurde aufgegeben und die schicksalhafte Suche nach der Selbst-
bestimmung des einzelnen Menschen riickte ins Zentrum des kiinstlerischen Schaffens.
Nicht mehr nur das exemplum virtutis, sondern auch der gescheiterte Held oder der
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anonyme Zeitgenosse konnten in seinem individuellen Konflikt zum Thema eines Kunst-
werks werden."'® Delacroix” Helden sind selten heroische Sieger, sondern oft tragische
Verlierer. Genie und Einbildungskraft waren die Schliisselbegriffe des Kiinstlers; die Vor-
stellung einer erlernbaren absoluten Schonheit, wie sie die Akademiedoktrin beherrschte,
stellte er in Frage. Schonheit in ihrer hochsten Steigerung des Sublimen war fiir Delacroix
im Sinne Kants keine moralische, sondern eine dsthetische Kategorie.

Die Historienmalerei geriet jedoch, nicht zuletzt durch ihre politische Vereinnahmung,
immer stérker in einen Konflikt. Die Revolution, Napoleon, die Restauration und auch
Louis-Philippe behielten durch Auftragsvergaben an die Historienmaler die Kontrolle iiber
die Bildinhalte und iiber den kiinstlerischen Ausdruck. Da auch in Frankreich, frither noch
und weiter verbreitet als in Deutschland, Aussagen zur gegenwiértigen politischen Situa-
tion durch Anspielung auf vergangene historische Ereignisse vorgenommen wurden, riickte
die Frage nach der Art der Darstellung von Geschichte immer stérker in die Diskussion.
Sowohl die Auswahl bestimmter Szenen wie die Komposition vermochten die Identifika-
tion mit einer politischen oder sozialen Gruppierung der Gesellschaft zu erméglichen.

AufschluBreich ist in diesem Zusammenhang, daf3 auch Historiker sich der Historien-
malerei als Quelle ihrer Darstellung bedienten. Obwohl der Quellenwert der bildlichen
Uberlieferung meist sehr fragwiirdig ist, jedenfalls in jedem einzelnen Fall iiberpriift wer-
den muB, war doch der Glaube an die Bilder so stark, daf3 sie Jules Michelet in seiner fiir
das 19. und weit in unser Jahrhundert hinein populéren Histoire de France zu entscheiden-
den Anregungen seiner Geschichtsdeutung dienten.!!! Andererseits verwies seine Beurtei-
lung der Historienmalerei auch auf kunsttheoretischen Fragen, in wie weit nédmlich die
Gattung die Aufgabe habe;, Geschichte treu zu iiberliefern. Seine Aussagen betreffen somit
auch den in der deutschen Diskussion behandelten Konflikt, das idealistische und das
realistische Konzept der Gattung in Einklang zu bringen.

Michelet betrachtete Historienmalerei als Ausdruck einer Epoche. Sie miisse die poli-
tischen und sozialen Gegebenheiten widerspiegeln. Als Kunstwerke allein waren sie fiir
ihn weniger von Interesse. Aus diesem Grunde lehnte er Gemalde ab, die — wie die Ma-
lerei Raffaels und Davids — einem bestimmten Kunstideal entsprachen. Dieses geradezu
naiv wirkende Konzept hatte jedoch einen wesentlichen und originellen, fiir die romanti-
sche Geschichtsschreibung Michelets charakteristischen Vorteil. Michelet war davon tiber-
zeugt, seinen Anspruch, die regionalen und individuellen Eigenheiten der Geschichte zu
erfassen, mit Hilfe bildlicher Uberlieferung besser erfiillen zu knnen, als mit den trocke-
nen Dokumenten der historischen Wissenschaft."'2 Hinter dieser Uberzeugung stand natiir-
lich eine Vorstellung von Geschichte, die nicht in einer objektivierbaren Tatsachen-
beschreibung ihr Ziel sah, sondern das Studium der Vergangenheit als Voraussetzung zum
Verstédndnis der eigenen Gegenwart erklérte. Er selbst erinnerte sich daran, dal er im Musée
des Monuments Frangais von Alexandre Lenoir seinen ersten Eindruck von der Geschichte
erfahren habe: »C’est 14, et nulle autre part, que j’ai regu d’abord la vive impression de
I’histoire.«!!?
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Die extreme Forderung, daf3 Historienmalerei nur die Aufgabe habe, die Besonderheiten
historischer Ereignisse, ihre Entstehung und ihre Begriindung durch die Eigenarten eines
Volkes zu iiberliefern, rechtfertigte fiir Michelet, sie als Quelle fiir seine Geschichtsschrei-
bung zu benutzen. Historienmalerei war damit zum Hilfsmittel der Geschichtswissenschaft
abgewertet.

Charles Blancs vergebliche Revision des »beau idéal«

Das Todesjahr von Ingres, 1867, ist oft als ein Wendepunkt fiir die Geschichte der franzo-
sischen Historienmalerei bezeichnet worden, ja, man hat sogar von ihrem Tod gespro-
chen.""* Man darf diesen Zeitpunkt natiirlich nicht zu wortlich nehmen. Anderen Ereignis-
sen, wie etwa Courbets Entschluf3, gegeniiber der Exposition Universelle von 1855 einen
eigenen Ausstellungspavillon mit der Uberschrift »Du Réalisme« zu errichten, kommt
eine vergleichbare Bedeutung hinzu. Wichtig ist jedenfalls, da3 Funktion und Rolle der
historischen Gattung sich grundsétzlich veréndert hatten. In der franzosischen Kunsttheorie
und Kunstkritik wurde iiber diesen ProzeB ausfiihrlich gehandelt. Charles Baudelaires
Schriften zum Beispiel legen davon ganz direkt Zeugnis ab. Der Dichter wandte sich
gegen die Anmaflung der Genremaler, die durch eine pretenziose Art versuchten, sich
Geltung zu verschaffen. In seiner Salonbesprechung von 1859 lehnte Baudelaire die Ge-
malde Jean-Frangois Millets mit Nachdruck als ldcherliche Versuche ab, die Gattungs-
hierarchie zu {iberwinden: »M. Millet cherche particulitrement le style; il ne s’en cache
pas, il en fait montre et gloire. Mais une partie du ridicule que j’attribuais aux éleves de M.
Ingres s’attache a lui. Le style lui porte malheur. Ses paysans sont des pédants qui ont
d’eux-mémes une trop haute opinion [...]. Dans leur monotone laideur, tous ces petits
parias ont une prétention philosophique, mélancolique et raphaélesque.«'S

Obwohl sich Baudelaire als Bewunderer von Delacroix eine Emeuerung der Kunst
durch die Hinwendung an die eigene Gegenwart vorstellte, hielt er an der Gattungshierarchie
fest. Die imagination, als die bedeutendste Fahigkeit des Kiinstlers, sei vor allem in Histo-
rien notwendige Voraussetzung bei der Erschaffung eines Kunstwerks.

Aber nicht nur von seiten des Genre drohten der Historie Gefahr. Insbesondere der
unvereinbare Gegensatz zwischen Ideal und Wirklichkeit in der Darstellung von geschicht-
lichen Sujets wurde immer wieder zum Thema. Das allgemein verbreitete Interesse an der
malerischen Wiedergabe von historischen Ereignissen, der dffentliche Erfolg, der mit gro3-
formatigen Sujets im Salon bewirkt werden konnte, und die staatliche Anerkennung durch
Preise verhinderten gleichwohl ein Nachlassen der Produktion. Die Unsicherheit, in wel-
chem Stil und mit welchem Ausdruck gemalt werden sollte, war dennoch uniibersehbar.

Charles Blancs einfluBreiches Lehrbuch, der Grammaire des arts du dessin, im Jahre
1867 in erster Auflage erschienen, kann als ein letztes Aufbidumen gegeniiber dem als
Verfall empfundenen Stilpluralismus der Gattung Historie gedeutet werden. Das Werk
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suchte noch einmal die Grundsétze der Akademiedoktrin neu zu verankern. Blanc be-
schwor die peinture de style, er betonte den geistigen, den ideellen Anspruch, den die
Historienmalerei erheben miisse. Zu stark jedoch waren das Interesse, die Neugier sowie
der technische und wissenschaftliche Fortschritt in Richtung auf archéologisch prizise
Rekonstruktion von geschichtlichen Vorgéngen entwickelt. Von Blancs didaktischem
Konzept konnte kaum noch Wirkung erwartet werden. Meissoniers und Géromes Gemiil-
de in ihrer minutidsen, obsessiven Liebe zum Detail —man sprach von der école microsco-
pique — représentierte den Sieg eines Realismus ohne moralisch-didaktisches Konzept.
Charles Blanc mufte resigniert feststellen: »Le génie de I’infiniment petit n’est jamais allé
plus loin.«!'

Blancs Kunstauffassung suchte ein tradititionelles Lehrgeriist wiederzubeleben. Ein
Historienbild ohne den beau idéal erschien ihm unmdglich. Kunst und Geschichte waren
fiir ihn zwei unterschiedliche Aufgaben. Die Historienmalerei hatte sich in der Epoche des
Historismus und des Positivismus jedoch immer stéirker als die Vermittlung von Geschichte
etabliert."”” Fiir Blanc bedeutete es die Preisgabe der kiinstlerischen Freiheit, wenn die
Kunst einem Zweck diene, der ihr fremd sei: »L utile est le domaine de I’industriel; le beau
est ’apanage de I’artiste; on admire les créations de I’art, on consomme les produits de
I’industrie. Dés que la beauté n’est pas la premiere qualité d’un objet, cet objet n’est point
une ceuvre d’art.«'"® Die Kunsttheorie von Charles Blanc und die Kunstpraxis seiner Zeit
traten immer stédrker auseinander.

Die kunstkritische und kunsthistorische Beurteilung der Gattung

Die Verteidigung klassizistischer Gattungsnormen, wie sie Charles Blanc unternahm, blieb
jedoch in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts eine Ausnahme. Als die enge Verflech-
tung von Kunsttheorie, Kunstkritik und Kunstgeschichte sich langsam aufzulosen be-
gann, konnten dsthetische Forderungen an die Malerei kaum noch auf grundsétzliche Weise
vorgetragen werden. Die Erkldrung und historische Einordnung der kiinstlerischen Pro-
duktion geriet immer stérker in den Blickpunkt. Die kunsttheoretischen Aussagen zur
Historienmalerei wurden selten, dafiir begann die wissenschaftliche Auseinandersetzung
mit ihrer Eigenart und ihrer Geschichte. Insbesondere in Deutschland, wo das Fach Kunst-
geschichte schon friih seinen Platz an den Universititen errang, ist eine immer stéirkere
Beschiftigung mit den geschichtlichen Voraussetzungen der Historienmalerei zu beob-
achten.'” Zwar blieben kunstkritische AuBerungen noch erhalten, aber die Entwicklung
der Disziplin ging doch in die Richtung, die Bedingungen zu ergriinden, denen Kunstwer-
ke ihre Entstehung verdanken. Anton Springer bekannte sich in seiner 1858 erschienenen
Geschichte der bildenden Kiinste im neunzehnten Jahrhundert zu objektiven historischen
Kriterien, mit denen die Kunst zu erforschen sei. Sein Maf3stab der Beurteilung konnte
daher nicht in der Bedeutung des behandelten Themas liegen, sondern er suchte die indivi-
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duelle schopferische Gestaltung des Kiinstlers zu beschreiben. Ablehnen muBte er daher
jede Art von nationaler oder patriotischer Malerei, da sie das Kiinstlerische zugunsten der
Vermittlung kunstfremder Inhalte vernachléssige. Die auf der Wertung der Bildinhalte
beruhende Gattungshierarchie konnte er daher konsequenterweise nur fiir einen verhéing-
nisvollen Irrtum ansehen.'?

Den meisten Historiendarstellungen warf Springer vor, die Vorginge auf ungenaue Art
und Weise zu illustrieren. Sie seien langweilig, da sie unsere Empfindungen letztlich nicht
beriihrten. Er kritisierte vor allem die Mode der Darstellungen aus Mittelalter, Reformati-
onszeit und Dreiligjahrigem Krieg: » Wie kommt es, fragte er, »daf3 alle diese Conradins
und Tillys nicht ziinden?«'?!

Springer stellte die Legitimation der Historienmalerei nicht grundsétzlich in Frage,
auch nicht fiir seine eigene Zeit. Delaroche und Delacroix sowie Menzel und Gallait wur-
den mit ihren Werken sehr wohl anerkannt. Eine idealistische Akademiedoktrin aufrecht
zu erhalten, hielt er allerdings fiir fragwiirdig. Auerdem lehnte er historisches Genre als
»seelenlose, trockene Schauscenen« ab. Der Autor unterschied auch deutlich zwischen
einer realistischen und einer naturalistischen Auffassung und wandte sich gegen die
»Chronistenmanier« in der Historienmalerei. In einer Epoche, in der die Photographie
bestimmte Aufgaben der Malerei iibernahm, vermochte ein Gemélde als reines Abbild der
Wirklichkeit nicht mehr zu iiberzeugen.

Kunstgeschichte und Kunstkritik blieben im 19. Jahrhundert noch eng verbunden.
Auch fiir die beiden Autoren, die nach ihm eine Zusammenfassung der Kunstentwicklung
veroffentlichten, ist eine strenge methodische Trennung dieser Bereiche noch nicht voll
ausgeprigt. Richard Muther ging es in seiner Geschichte der Malerei im 19. Jahrhundert
von 1893/94 darum, nachzuweisen, daf die realistische Malweise die Ausdrucksform der
Moderne sei. Die Historienmalerei interessierte ihn dabei kaum, und die Gattungshierarchie,
die man seit der Renaissance gekannt habe, betrachtete er nur noch aus der Distanz: »Heu-
te kennt man diese Stufenleiter nicht.«'?

Auch Cornelius Gurlitt behandelte in seinem 1899 vorgelegten Werk Die deutsche Kunst
des 19. Jahrhunderts die Geschichtsmalerei aus der Perspektive des Historikers, der sich
um einen positivistischen Standpunkt bemiiht. Mit deutlicherer wissenschaftlicher Objek-
tivitéit als Muther erkannte er, da83 es fiir keine Geschichtswissenschaft absolute Wahrhei-
ten geben konne. Insofern konnten auch keine Lehrsétze fiir die Historienmalerei Giiltig-
keit haben. Der Versuch des Kiinstlers, es dem Wissenschaftler gleichzutun, sei zum Schei-
tern verurteilt. Wissenschaftliche Korrektheit verhindere geradezu die Gestaltung eines
bedeutenden Kunstwerks: » Wenn Shakespeare und selbst wenn Schiller alte Zeiten schil-
dern, so sind sie dabei so modern, daf3 die Versetzung in eine Vergangenheit nicht stort. Je
wissenschaftlicher diese wird, desto hirter stoBt die Echtheit des AuBeren sich mit der
Unechtheit des Innern.«'?* Diese Kritik Gurlitts war nicht nur ein Urteil iiber die ltere
Kunst, sondern richtete sich zugleich gegen zeitgendssische Werke. Anton von Werners
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Historien des Deutschen Kaiserreiches etwa vermittelten die Illusion, Kunst konne histo-
rische Ereignisse getreu abbilden. Seine Werke waren aber weder wahre Abbilder noch
individuelle Deutungen dramatischer historischer Vorgiinge. Das akademische Historien-
bild hatte seinen Charakter als Kunstwerk zugunsten seiner Funktion als staatspolitisches
Dokument preisgegeben.'?*

Gurlitts Haltung beruhte auch auf der eigenen Erfahrung, die er als Kriegsteilnehmer
im Feldzug gegen Frankreich in den Jahren 1870/71 gemacht hatte. Das exemplum virtutis
der akademischen Historienmalerei entsprach nach seinen Erlebnissen in einem moder-
nen, technologisch gefiihrten Krieg nicht mehr der Wirklichkeit. Bereits Baudelaire hatte
geduBert: »Une bataille vraie n’est pas un tableau«.'” Guulitt fiihrte, Baudelaires Aussage
entsprechend, den Gedanken aus dem eigenen Erleben heraus weiter: » Wer im Kugelre-
gen klar zu denken und der wachsenden Gefahr gegeniiber sich selbst opfernd das Richti-
ge zu thun und zu befehlen weiB, das ist unser Held. Leider ist dies Heldentum nicht
wirksam darzustellen in der Kunst. [...] Ich wenigstens bin verdorben fiir gewisse Helden-
bilder, verdorben durch den Krieg, die groBte, schonste, entscheidenste Erinnerung mei-
nes Lebens. Denn auch dort sah ich nicht die malerische, die romantische Schlacht!«!?
Sollte es nach dieser Erfahrung weiterhin Historienmalerei geben, so hatte die akademi-
sche Kunstdokirin jedoch lingst ihre Verbindlichkeit verloren, und auch die national-
pédagogischen und ideologischen Aufgaben der Geschichtsmalerei erfiillten ihren Zweck
kaum noch.

Schopferisches und gestalterisches Exziihlen als isthetisches Ziel
bei Jacob Burckhardt

Wihrend der junge Burckhardt um die Jahrhundertmitte mit Ausstellungsbesprechungen
unmittelbar am Kunstbetrieb Anteil nahm, betrachtete der Historiker und Kunsthistoriker
in seinem spiteren Leben die Entwicklung eher aus der Distanz des Wissenschaftlers. In
seinem Vortrag Uber erziihlende Malerei aus dem Jahre 1884 beschiftigten ihn Probleme
der Historienmalerei. BewuBt nannte er den Begriff nicht im Titel, sondern nahm die
akademische Gattung der Renaissance und des Barock sowie ihre Umwandlung im 19.
Jahrhundert in den Blick. Das Ende der Verbindlichkeit der akademischen Kunstdoktrin
sah er als selbstverstiindlich an. Allerdings beklagte er, daf3 in seiner Gegenwart noch »das
Was, das stets neue Sujet, iiber das Wie« herrsche.'”” Die Hierarchie der Gattungen nach
dem Sujet betrachtete Burckhardt als ein historisches Phéinomen. MaB3stab der Kunstbe-
urteilung bedeutete ihm »das ewig neue Wie, das auch in friiheren Zeiten bereits giiltig
gewesen sei.'?

Da Geschichte fiir Burckhardt keinen Stillstand und kein endgiiltiges Resultat aufwei-
sen kann, muflte er die malerischen Versuche, Geschichte im Bild zu rekonstruieren, als
fragwiirdig ablehnen. Weil das Wissen durch die Forschung zunimmt, veraltet die Darstel-
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lung, wie auch die Denkweise, die diese Geschichtsillusionen hervorbachte. Burckhardt
empfand daher das Pathos der Davidschule und Louis-Philippes Galeries Historiques in
Versailles als unwahr und affektiert.

Wihrend der Historiker Burckhardt die Fragwiirdigkeit der Geschichtsvisionen ver-
deutlichte, betonte er als Kunsthistoriker, daB die groBten kiinstlerischen Leistungen in der
ergreifenden Wirkung liegen, die von einem Werk auf den Betrachter ausgehen. Auch
ohne genaue Kenntnis der Vorgénge, iiber die man sich auch spiter informieren kénne,
miiBte »der Eindruck [...] da sein noch ohne das Sachverstindnis«.'?

Diese »Allverstandlichkeit« zeichnet nach Burckhardt den groBten Erzihler Peter Paul
Rubens aus. Im Gegensatz zu Poussin, »der heilige und profane Geschichten zwar nach
den Gesetzen seiner Kunst, aber in der Regel ohne alles innere Feuer« konstruiert habe, sei
die historische Illusion in der Kunst des Rubens als lebendiges Geschehen gestaltet.! In
seinen, erst nach dem Tode verdffentlichten Erinnerungen aus Rubens hat Burckhardt
seiner tiefen Bewunderung fiir den flémischen Maler in einer geradezu hymnischen Form
Ausdruck verliehen. Das Schopferische an Rubens erkannte Burckhardt sowohl in der
erzihlerischen als auch gestalterischen Kraft. Seine Verehrung von Rubens ist als »eine
Art von Heiligsprechung im &sthetischen Bereich« bezeichnet worden.!*

Burckhardt stellte bereits die malerische Leistung und Erscheinung des Kunstwerks
als entscheidend heraus. Er meinte daher, den Kiinstlern solle »die materielle Wahl des
Themas« freigestellt werden: »Man iiberlasse sie ihren Visionen«'** Die Kunstwissen-
schaft sollte in seiner Nachfolge etwa bei Wolfflin und Schmarsow, parallel zu den gleich-
zeitigen kiinstlerischen Bestrebungen nach neuen formalen Ausdrucksmoglichkeiten, das
Malerische zu einem wissenschaftlichen Untersuchungsgegenstand machen. Die Bedeu-
tung des Bildthemas gelangte recht eigentlich erst mit Warburg und Panofsky erneut und
auf neue Weise in den Blick der Forschung.

Ausblick ins 20. Jahrhundert

Auchim 20. Jahrhundert blieb die Historie als Thema der Malerei erhalten. Gab —und gibt
—es auch eine theoretische Auseinandersetzung mit dem Gegenstand, so folgte sie doch
anderen Zielen. Die akademische Kunstdoktrin, die Gegenstand der vorliegenden Quellen-
edition ist, blieb weiterhin in ihren Grundziigen verbindlich. Auch wenn die monumentalen
Bilderzyklen vor allem des friihen 20. Jahrhunderts nicht in unmittelbarer Abhéngigkeit
einer akademischen Einrichtung entstanden, entstammten sie doch dieser Tradition. Meh-
rere Gesichtspunkte konnen angefiihrt werden, durch die die akademische Historienmalerei
des 20. Jahrhunderts gekennzeichnet ist. Zun4chst entstand sie grundsétzlich im konkreten
Auftragsverhéltnis, im Aufirag zumeist des Staates, und ihre Aufgabe war es, bestimmte,
vom Auftraggeber vorgegebene politische oder propagandistische Botschaften zu vermit-
teln. Diese Botschaften muften fiir jedermann leicht erkennbar sein, sowie dem Inhalt und
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der Form der zu iibermittelnden Botschaft dienen, so da83 die entstandenen Kunstwerke
grundsiitzlich einem realistischen Malstil zuzuordnen sind.

Im 20. Jahrhundert wurden solche Aufgaben meist in den Landern an die Kiinstler
herangetragen, in denen sich die Regierenden im Sinne ihrer Politik der Kunst bedienten,
das heif3t im wesentlichen in den Landern mit autoritéiren Verfassungen. Man sollte aber
mit dieser Beurteilung vorsichtig sein. Natiirlich denkt man zunéchst an den muralismo in
Mexiko und an die Wandmalerei in den sozialistischen Léndemn. Aber eine wirkliche Er-
fassung der Wandmalerei des 20. Jahrhunderts in einem internationalen Rahmen konnte
vielleicht so manche Entdeckung zu Tage fordem. In einigen Léndern, insbesondere Mit-
tel- und Siidamerikas, die demokratische Regierungen aufwiesen, dienten Wandmalereien
zur Veranschaulichung nationaler Traditionen und zur Beschwdrung staatlicher Identitéit.
Aber gerade dieser Umstand ist der Beweis, daf} in den Werken die Traditionen der akade-
mischen Kunst nachwirkten, die in Europa im 19. Jahrhundert weitverbreitet und am Ende
dieser Epoche bereits in ihrer Glaubwiirdigkeit der dargebotenen Bildinhalte in Frage
gestellt worden waren. In diesen Bildern lebte die Vorstellung weiter, die bereits in der
akademischen Doktrin formuliert war, dal3 die Vergegenwirtigung fritherer Ereignisse die
Handlungen der Zukunft leiten solle. Die Geschichtsvorginge wurden daher im Licht der
gegenwirtigen politischen Uberzeugungen geschildert. Geschichte ist noch immer in ei-
nem vorwissenschaftlichen Sinne begriffen, sie dient letztlich noch immer dem exemplum
virtutis. :

Neben dieser Fortsetzung der akademischen Tradition ist an einen weiten Bereich der
kiinstlerischen Verarbeitung von politischen und historischen Themen auf3erhalb oder so-
gar gegen diese Bildungskonvention zu erinnern. Die Maler sahen es als ihre legitime
Aufgabe an, ihre Erfahrungen als Zeitzeugen durch Kunst zu vermitteln. Sie betrachteten
sich nicht als Historiker im wissenschaftlichen Sinne, sondern als Seismographen ge-
schichtlicher Vorgénge.

Diese individuelle Auseinandersetzung mit geschichtlichen Themen begann bereits
im 19. Jahrhundert. Goya, Delacroix und Manet schufen Werke, die als Beispiele einer
individuellen Gestaltung erlebter Politik angesehen werden konnen. Im 20. Jahrhundert
gehdren Werke von Picasso, Beckmann, Meidner, Dix oder Groszin diesen Bereich antiaka-
demischer KunstiuBerung. Im Gegensatz zur akademischen Richtung folgten diese Kiinstler
bei der Behandlung historischer Themen ihren eigenen Vorstellungen. Auftrdge im Be-
reich der historischen Sujets sind selten, ja, sie wurden geradezu vermieden, weil sie den
Kiinstler in Abhéngigkeit zum staatlichen Auftraggeber setzten. Dieser Umstand fiihrt
bereits zu einem Ergebnis, das verallgemeinert werden kann: Die Verarbeitung ge-
schichtlicher Vorgénge wird zur individuellen Stellungnahme. Wenn sich Kiinstler ent-
schieden, ein historisches oder zeitgeschichtliches Thema zu behandeln, dann weil sie es
selbst kommentieren oder der Nachwelt iiberliefern wollten.

Aus diesem Umstand folgt, da3 sich neue Themen und neue kiinstlerische Medien
entwickelten. Die mythologischen, antiken oder neuzeitlichen »Helden« fanden kaum
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Interesse. Die Abbildung zeitgendssischer Ereignisse selbst vermittelten scheinbar die Pho-
tographie und der Film. Kiinstler wurden Zeitzeugen, aber auch Kritiker, Mahner,
Demiurgen und Oppositionelle durch neue Aussagemdglichkeiten bis hin zur Verweige-
rung aller darstellerischen Mittel, ja, der Preisgabe des Bildes selbst. Kunst bedeutete —
gerade in der Reaktion auf geschichtliche Ereignisse — Herausforderung, nicht Affirmation.

Nach dem zweiten Weltkrieg fiihrten — und fiihren — Kiinstler wie Beuys, Rauschen-
berg, Richter, Kiefer oder Boltanski die Arbeit am Geschichtsbild der Moderne fort. Die
Kiinstler begannen in Fortsetzung der friihen Moderne iiber die medialen Méglichkeiten
des Kunstwerks nachzudenken. Zuletzt traten die reproduktiven Anstrengungen zugun-
sten einer Betonung von Konzepten zuriick. Der Entstehungsprozef gelangte als die ei-
gentlich bedeutende Herausforderung in den gestalterischen Mittelpunkt. Ein Grund fiir
diesen Wandel war selbstversténdlich, da3 die Photographie und der Film die Wiedergabe
von Wirklichkeit und damit auch die Bewahrung und Archivierung von Geschichte zu
bewerkstelligen schienen. Je mehr wir jedoch in unserer Umwelt von Photographien um-
geben sind, desto mehr bezweifeln wir deren Wahrheitsgehalt. Denn die Zeitschriften, die
Filme und die Reklame sind am deutlichsten dem Warencharakter bildkiinstlerischer Au-
Berungen in unserer Gesellschaft unterworfen.

Bereits die friihe Moderne der ersten Jahrzehnte unseres Jahrhunderts hielt sich bei der
Abbildung von Wirklichkeit zuriick. Der Expressionismus und der Kubismus suchten
neue &sthetische Erfahrungen durch bisher unbekannte formale Mittel zu bewirken. Die
Bedeutung des Gegenstandes konnte dabei eine sekundre Rolle spielen. Die Auseinan-
dersetzung mit der Wirklichkeit hat gleichwohl nicht aufgehért. Die Werke der Dadaisten
etwa sind ein Beleg, wie mit Mitteln der Collage wieder Wirklichkeitsfragmente in die
Kunst eingedringen konnten. Diese Entwicklung fortsetzend entfalteten auch nach dem
Kriege viele Kiinstler ein ausgesprochenes Interesse dafiir, die Qualitét der uns umgeben-
den Bilderflut in Frage zu stellen. Dies geschah —und geschieht—nicht zuletzt am Beispiel
historischer Ereignisse, an denen wir —scheinbar authentisch — durch Fernsehen und Pres-
se teilnehmen kdnnen.

Die Geschichtsmalerei des spaten 19. und des 20. Jahrhunderts blieb somit nur in
einem eklektizistischen kiinstlerischen Bereich von der akademischen Tradition abhén-
gig. Theoretische Aussagen iiber die kiinstlerische Auseinandersetzung mit Geschichte
und Politik in der Moderne bieten die vielfalti gen Denkgebiude und Manifeste der
Avantgarden, fiir die die stete Erneuerung und Uberwindung des Bekannten und
Uberkommenen Programm ist. Eine tiber die Jahrhunderte hinweg verbindliche, wenn
auch in einzelnen Punkten abgewandelte Theorie aber, wie sie die akademische Doktrin
formulierte, ist heute nicht mehr denkbar.
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